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VORWORT 


D” Titel besagt, daB dieses Buch keine Biographie Mahlers ist, sondern sich 
nur mit dem Werk beschaftigt. Biographien Mahlers gibt es zur Geniige, 
die von Specht und Stefan haben den Vorzug, aus unmittelbarer Kenntnis und 
teilweisem Miterleben des Schicksales der Persénlichkeit geschrieben zu sein. 
Was an Wissenswertem iiber den Menschen Mahler zu sagen ist, soweit es sich 
dem AuBenstehenden iiberhaupt offenbarte, kann man aus ihnen erfahren. 
Daher erschien es mir tiberfliissig, bereits Gesagtes zu wiederholen. Notwendig 
aber war eine zusammenfassende Darstellung des Werkes. Es liegt mir fern, 
die bisher auf diesem Gebiete getanen Vorarbeiten anderer zu unterschatzen. 
Ich habe sie im Literatur-Verzeichnis angefiihrt, und sie, wo sie mir Bemerkens- 
wertes gaben, fiir mein Buch benutzt. Immerhin glaube ich sagen zu diirfen, 
da8 der meiner Arbeit zugrunde liegende Plan hier zum erstenmal aufgestellt 
worden ist. Es galt, das Gesamtwerk in allen Einzelheiten und zugleich als To- 
talitat anschaulich zu machen. Sollte es mir gelungen sein, dieses Vorhaben 
auch nur annahernd zu verwirklichen, so miiBte mein Buch trotz Fehlens einer 
Lebensbeschreibung das Bild der Persénlichkeit geben, denn selten ist so wie 
bei Mahler das Werk das Leben, das Leben das Werk gewesen. 

Ich bin nicht der Meinung, da8 kritische Erérterungen tiber dieses Leben 
und dieses Werk schon abgeschlossen seien. Aber ehe wir dariiber streiten, haben 
wir die Verpflichtung, es genau kennen zu lernen. Nahezu alles, was heut gegen, 
vieles, was heut fiir Mahler gesagt wird, beruht auf unzureichender Sachkenntnis. 
Ich habe das an mir selbst erfahren, als ich, im Beginn meiner kritischen Tatigkeit, 
Mahler nur aus wenigen, zufallig an mich herangetragenen Sinfonien beurteilte. 
Erst als ich mir nach und nach das Gesamtwerk durch planmaBiges Studium 
nahe brachte, erkannte ich, da sich hier aus scheinbaren Unzulanglichkeiten 
und Widersprichen das Bild einer Persénlichkeit formt, wie sie so stark und 
innerlich ergreifend selten durch die Zeiten schreitet. Aus dieser eigenen Er- 
fahrung entstand der Plan zu einem Buche, das Mahlers Gesamtwerk Musikern 
und Laien in faBlicher Darstellung nahebringen, die Verbindungen von Sinfonie 
zu Sinfonie zeigen, die innere Gesetzlichkeit, das organische Wachsen des Ganzen 
begreiflich machen sollte. Aussicht auf Gelingen konnte dieser Versuch nur 
haben, wenn er nicht auf Schwiérmen und begeisterte Anpreisungen beschrankt 
blieb, sondern fachliche Begriindung im einzelnen gab. Die Synthese war Zweck, 
Mittel dazu mu8Bte die Analyse sein. 

Man findet also hier eine Sammlung von Analysen. Sie sind mit vielen 
Notenbeispielen ausgestattet, damit der Leser sich im Augenblick klangsinnliche 
Erganzung des Wortes verschaffen und das Gesagte nachpriifen kann. Im all- 
gemeinen sind die Notenbeispiele einzeilig gehalten, nicht der Raumersparnis, 
sondern des leichteren Uberblickes wegen. Soweit es méglich war und das 
Bild nicht allzusehr komplizierte, habe ich bei den spiteren, dem_ poly- 
phonen Stil zuneigenden Werken die Mehrstimmigkeit angedeutet, ohne jedoch 
die ganze Partitur auf eine Zeile bringen zu wollen. Es kam stets nur auf Hervor- 
hebung der wichtigsten Linien an, nicht auf Vollstindigkeit. Der Leser, der 
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die Klavierausziige oder die Studien-Partituren zur Hand nimmt, kann sich 
das Fehlende leicht erganzen, ich hoffe aber, daB die Notenbeispiele auch ohne 
Hilfsmittel ausreichenden Einblick gewahren. 

Fir Unterstiitzung bei meiner Arbeit habe ich Frau Alma Maria Mahler 
zu danken. Sie gewahrte mir Einblick in den Partiturentwurf der zehnten Sin- 
fonie und machte mir wichtige, bisher nicht veréffentlichte Skizzen zuganglich. 
Unbekannt ist mir die in Vorbereitung befindliche Briefsammlung. Ich weiB 
nicht, ob und wie weit sie Auskunft iiber Werke erteilen, meine Darsteliung 
bestatigen oder widerlegen wird. Ich bin mir aber bewuBt, mit dem ehrlichen 
Willen des sachlich gesinnten Interpreten an die Arbeit gegangen zu sein. Wenn 
es einer Bekraftigung meiner Ansicht von der Notwendigkeit dieser Arbeit und 
von der Bedeutsamkeit des Mahlerschen Werkes bedurfte, so hatte ich sie in 
der freudigen Uberzeugung gefunden, die sich in mir vom Beginn bis zum Ab- 
schluB des Buches dauernd steigerte. Demgegeniiber erscheinen mir neuere 
polemische Versuche, das Eintreten fiir Mahler als Herabsetzung Beethovens 
zu kennzeichnen, als unfruchtbare und tendenziése Bemithungen. Ich selbst 
habe vor nunmehr neun Jahren ein Buch iiber Beethoven geschrieben. Wenn 
ich jetzt eines tiber Mahler veréffentliche, so sehe ich in dieser Folge keinen 
Widerspruch, sondern die natiirliche Weiterfiihrung einer Linie, die vom Heros 
der Sinfonie zum Menschlichsten seiner Nachfolger fiihrt. Hier ist kein Entweder- 
Oder erforderlich, nur ein ruhiges Sowohl-Als-auch. 

Im ibrigen ist es nicht meine Absicht, hier gegen Mahler-Feinde zu pole- 
misieren. Ich will nur das Werk Mahlers zeigen, wie ich es sehe, und den Lesern 
dadurch Lust machen, es ebenfalls kennen zu lernen. Gelingt mir das, so ist 
mein Zweck erreicht. Haben sie Mahler erst wirklich in sich aufgenommen, 
ihn erlebt mit der Intensitat, die ein solches Schaffen vom Nacherlebenden fordert, 
dann wollen wir weiter reden und rechten. 


Hofheimi.T., im Oktober 1920. PAUL BEKKER. 
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Wn Richard Wagner die Geschichte der Sinfonie als mit Beethovens Neunter 
abgeschlossen ansah und Versuche, Beethoven auf die eine oder andere Art 
fortzusetzen, geringschatzig abwies, so hatte er mit dem Tiefblick des schépfe- 
rischen Genies die nicht zu iiberbietende Vollendung der Sinfonie Beethovens 
richtig erkannt. Er hatte ebenso die Entwicklung der Oper mit Mozar* 
fiir abgeschlossen und weitere Werke dieser Art als tiberfliissig erklaren kénnen. 
Hier wie dort war ein Gattungstyp zur Erfiillung gelangt, hier wie dort waren 
damit keineswegs alle Méglichkeiten der Gattung erschépft. Wie das Musik- 
drama Wagners im AnschluB an Weber, Marschner, Meyerbeer als neuer Operntyp 
neben die Oper Mozarts tritt, sie nicht vollendend, nicht tiberfliigelnd, sondern, 
aus wesentlich anderen Gestaltungsquellen genahrt, sie erginzend, so tritt im 
Laufe des 19. Jahrhunderts ein neuer Sinfonietyp neben die Sinfonie Beet- 
hovens, ganz anders geartet als sie, ihr nur durch die Grundbegriffe der Gattung 
verwandt und eben dadurch ihr gleichberechtigt und ebenbiirtig. Diesen neuen 
Sinfonietyp pragt und schafft Gustav Mahler. 


Drei Musikergruppen stehen zwischen Beethoven und Mahler. Zunachst 
die mitteldeutsch romantische mit Mendelssohn, Schumann, Brahms und den 
sie umgebenden Akademikern. Es sind biirgerliche Musiker. Der Begriff des 
sinfonischen Kunstwerkes als machtig ausstrebender Monumentalform wird 
durch sie verkleinert, verniedlicht, einer zum Teil echt und innerlich empfundenen, 
aber unsinfonischen Intimitat zugefiihrt. Der Horizont verengt, die Emp- 
findung spezialisiert sich aus dem Menschheitsgefiihl] der heroischen Beethoven- 
zeit auf literarische und geschmackliche Interessen gebildeter Kreise. Eine 
zweite Gruppe bilden die Programmsinfoniker mit der enthusiasmierenden 
Fiihrererscheinung Liszts. Sie nimmt lebhaftere und weitergespannte Beziehungen 
auf zur Umwelt, erfaBt den Monumentalgedanken Beethovens im extensiven 
Sinne, versucht ihn auf intellektuelle Gebiete zu iibertragen. Das poetische 
Programm ist der Mittler. Es stellt Bindungen von gelegentlich itiberraschender 
Tragkraft her, untergrabt jedoch zugleich die wesenhafte Voraussetzung des 
sinfonischen Werkes: die Losgeléstheit von Begriffsfesseln. Die sinfonische 
Programmusik schmiedet sich diese Fesseln aufs neue. Sie erliegt ihnen im 
allmahlichen Verfall zur Illustrationsmusik. 


Wahrend beide Gruppen, um den Erfolg kampfend, das Feld beherrschen, 
wachst in der Stille der Erfolglosigkeit eine dritte heran: die der 6sterreichischen 
Sinfoniker. Franz Schubert ist ihr Herold, Anton Bruckner ihre starkste Ele- 
mentarkraft, Gustav Mahler ihr Vollender. Gleich den Programmsinfonikern 
erfassen auch diese drei den sinfonischen Monumentalgedanken Beethovens, 
aber nicht wie jene im extensiven, sondern im intensiven Sinne. Das Programm 
und die dadurch bedingte Begriffsfesselung bleibt ihnen fremd, fremd bleibt 
ihnen auch die geschmacklich poetisierende Einstellung der biirgerlichen Ro- 
mantiker auf bestimmte Bildungsschichten. Ihre Kunst ist wieder voraussetzungs- 
lose Gefiihlsgestaltung. Beethovens Menschheitsidee wandelt sich in die roman- 
tische Naturidee, an Stelle der spekulativ gerichteten Ethik des groBten welt- 
biirgerlichen Sinfonikers tritt die pantheistische Religiositat der deutschen 
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Naturanbetung. Es erwachst ein neuer sinfonischer Stil aus dem Willen einer 
neuen sinfonischen Idee. 

Beethovens Sinfonie beruht duBerlich auf dem durch Haydn zur Norm 
erhobenen viersatzigen Schema. Sie bildet die iiberlieferten vier Satze zu selb- 
standigen Typen von scharfster Individualprigung aus. Diese Satztypen Beet- 
hovens bergen in sich eine Anzahl neuer Probleme, die Beethoven selbst bereits 
als solche erkannt hat. Zundchst die Folge der Innensatze: die Stellung des 
Scherzo. Urspriinglich konnte sie nicht zweifelhaft sein. Sie war bedingt durch 
den Gesamttyp, der vom geistig bewegten Hauptsatz uber die Gefiihlssteigerung 
des langsamen zur Entspannung in heitere Bewegtheit fiihrte und den Menuett 
erst nachtraglich als Uberleitung zwischen langsamen Satz und Finale einschob. 
Fiir Beethovens Sinfonietyp mit der gewichtigeren Bedeutung seines Finale 
paBte die Art des Ablaufes nicht mehr. Scherzo und Trio erhielten erhéhte Selb- 
standigkeit, in der neunten Sinfonie wurde das Scherzo aus der Nachbarschaft 
des Finale entfernt und der ersten Halfte des Werkes zugewiesen. In diesem 
Experimentieren mit der Stellung der Innensatze und der dadurch bedingten 
Frage nach ihrer Gestaltung iiberhaupt — denn aus der Veranderung ihrer 
Stellung muBte sich notwendig eine Veranderung ihres Charakters ergeben — 
lag das erste Problem der Gesamtform. Ein zweites war der langsame Satz. Von 
der fiinften Sinfonie an vermeidet Beethoven den Adagiotyp. Erst die Neunte 
nimmt ihn noch einmal mit voller Inbrunst auf. Hier war die hingebungsvolle 
Gefiihlsentladung durch die Ubergewalt tiefdringender Erregungen in den voran- 
gehenden Satzen bedingt, das Scherzo in seiner damonischen Steigerung bildete 
die Briicke zur Traumwelt des Adagio. Aus dieser Umstellung schépfte Beethoven 
wieder Kraft zu dem tiefen Atemzuge des Adagio. Was aber sollte aus dem 
langsamen Satze werden, wo solche Spannung fehlte? Hatte er als reiner Gesang 
noch Berechtigung im sinfonischen Ganzen? Die Achte gibt Antwort: obwohl 
ihrer Tendenz nach durchaus archaisierend, daher den Aalteren Mustern auBerlich 
nahestehend, vermeidet sie sowohl langsamen Satz wie Scherzo. Beide gehéren 
fir Beethoven nicht mehr zum Wesen der Sinfonie. Sie waren nur aus der je- 
weiligen besonderen Einstellung zu rechtfertigen und fielen fort, sobald die 
inneren Voraussetzungen fiir sie fehlten. 

Ein drittes Problem lag in dem Aufbau des ersten Satzes. Nicht in Einzel- 
heiten seiner formalen Gliederung, sondern in seiner architektonischen Gestaltung: 
in der Introduktionsfrage. In den beiden ersten Sinfonien tibernimmt Beethoven 
die Einlcitung dem Muster Haydns entsprechend. Aber von der Eroika ab be- 
ginnt ernsthafte Auseinandersetzung mit dem Introduktionsproblem. Die Ein- 
leitung schrumpft auf zwei wuchtige Tutti-Akkorde zusammen, in der fiinften 
und sechsten Sinfonie fallt sie ganz, und das Thema stiirmt oder schmeichelt 
sich unmittelbar dem Hérer entgegen. In der Vierten und Siebenten versucht 
Beethoven anschlieBend an die Vorahnung der Zweiten eine neue Lésung: die 
Einleitung als allmahliche Vorbereitung wird aufgegeben und ein eigener Satz 
von selbstandiger Breite spannt sich aus. Doch auch hier keine Lésung. Diese 
an sich imposante Einleitung bleibt dem Werke mehr ideell als organisch ver- 
bunden. Das Wesen der alten Introduktion erscheint gesteigert und verandert, 
nicht neu gestaltet. Anders in der Neunten. Zum ersten Male verschmelzen 
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Einleitung und Hauptsatz zum Ganzen. Sie greifen ineinander und ihre Bindung 
ist so tief, daB die Einleitung innerhalb des Satzes ihre sammelnde und spannende 
Kraft bewahrt. Hier war der Weg zur Lisung gewiesen und — hier schloB 
Beethoven ab. 

Stellung und Charakter der Mittelsitze, organische Einschmelzung der Ein- 
leitung waren die Gestaltungsprobleme des Beethovenschen Sinfonietyps, deren 
Lésung er selbst anbahnte. Das Hauptproblem aber lieB8 auch er noch beiseite: 
die Formung des Finale. Was Beethoven hier bot, das Apotheosen-Finale 
in der Eroika, in der Fiinften, Sechsten, Siebenten, Neunten war fiir seinen Typus 
das richtige, war auch mehr und weitaus Gewaltigeres, als vor ihm geleistet 
worden war. Aber es war weder Erfiillung, noch Weg dazu. Das Ringen um die 
Gestaltung des Finale der Neunten beweist, daB Beethoven auch an dieses 
Problem herangelangt war, ihm beizukommen suchte. Aber hier war die Grenze 
seines Vermégens. Er vermochte sie nicht zu iiberschreiten, weil mit der Frage 
der Finalgestaltung die Frage der sinfonischen Gestaltung iiberhaupt aufge- 
worfen wurde. Das Finalproblem konnte nur erfaBt und gelést werden aus der 
Neuerfassung der sinfonischen Stilidee. In dieser Aufgabe der Umgestaltung 
des einstigen fréhlichen BeschluBsatzes zum Haupt- und Kernstiick des sinfo- 
nischen Ganzen lag alles beschlossen, was die Sinfonik an Problemen tiberhaupt 
bot. Es galt den Punkt zu finden, von dem aus auch die tibrigen Fragen: die 
der Mittelsatze, der Einleitung einer neuen Lésung zugefiihrt werden, die sin- 
fonische Vielheit zur innerlich hemmungslos flieBenden Einheit zusammengefaBt 
werden konnte. Es galt, dem alten Abrollen vom Hoéhepunkt des Eréffnungs- 
satzes aus einen Aufschwung zum Hoéhepunkt des Finale als neuen Typ ent- 
gegenzusetzen. Dies war das Problem der neuen Sinfonik, wie Beethoven es 
hinterlieB. 

Man kann die sinfonische Veranlagung der Nachfolger Beethovens ab- 
messen an der Art, wie sie die von ihm aufgeworfenen Fragen als Fragen tiber- 
haupt erkannten. Unter den birgerlichen Romantikern waren mehrere, die 
mit feinem Spiirsinn das nicht mehr Entwicklungsfahige des alten sinfonischen 
Organismus empfanden. Was etwa Schumann tiber das Adagio sagt, zeigt, daB 
er sich der inneren Schwierigkeiten dieses Satztyps wohl bewu8t war. Die 
Einfiigung des Allegretto in die Sinfonie durch Brahms beweist, daB er das 
Unnachahmbare des Beethovenschen Scherzotyps klar erkannte und diesem 
gefahrlichen Muster behutsam aus dem Wege ging. Die Art, wie Schumann 
und Brahms die sinfonische Einleitung behandelten, in ihr wie Schumann in 
der B- und C-dur, Brahms in der c-moll-Sinfonie den poetischen Grundplan 
des Werkes zu geben, thematisch poetische Bezugnahmen zwischen den einzelnen 
Satzen anzudeuten versuchten, zeigt, daB sie die Notwendigkeit neuer Bindungen 
erkannten. Aber ihr sinfonisches Gestaltungsvermégen reichte nicht aus. Es 
blieb bei thematischer Verkniipfung und poetischer Bezugnahme, bei den Mitteln 
also, die Beethoven selbst bereits im Finale der Neunten verwendet hatte. Die 
Kernfrage: die Finalegestaltung, wurde von dieser ganzen Musikergruppe scheu 
iibergangen. Entweder man fiel vollig im das alte Schema des Vor-Beethoven- 
schen Ausklangfinale zuriick, wie Beethoven selbst es in der vierten und dann 
riickschauend in der achten Sinfonie verwendet hatte. So Mendelssohn und 
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Schumann in allen Sinfonien, Brahms in der zweiten. Oder man begniigte sich 
mit dem Beethovenschen Apotheosen-Finale: Brahms in der ersten. Wo die 
Apotheose als Spannungslésung durch den Verlauf des Werkes nicht erméglicht 
war, gab man dem Finale erhéhte Gewichtsbetonung, so daB es innerlich gleich- 
wertig dem Eréffnungssatz gegeniiberstand, wie in Brahms dritter und vierter 
Sinfonie. Eine Lésung des sinfonischen Problems war damit nicht gewonnen, 
nicht einmal angebahnt. Der Typus Beethovens blieb das Muster, das man 
individuell variierte, auch im einzelnen kunst- und gedankenvoll ausfihrte, ohne 
die stilistischen Grundlagen der Gesamtform anzutasten. 

Anders verfuhr Liszt. Deutlicher vielleicht noch als die biirgerlichen Ro- 
mantiker erkannte er die Notwendigkeit einer Neubildung des sinfonischen 
Organismus, erkannte er auch die Einzelprobleme: das der Mittelsatze, der 
Einleitung, des Finale. Er liste sie auf die scheinbar einfachste Art: zog die 
vier Satze der Sinfonie zusammen, schmolz Eréffnungssatz und Finale in eines, 
schob Adagio und Scherzo nach Bedarf episodisch ein. Diese Durchhauung 
des Knotens hatte durch ihre Einfachheit etwas Zwingendes, und man kann 
Liszts Tat ihrer anregenden Bedeutung gemaB hoch einschatzen. War sie aber 
im Hinblick auf die gegebene Aufgabe wirklich eine Lésung? War sie nicht 
vielmehr nur eine kiihne und geistvolle Umgehung des sinfonischen Problems? 
Liszt gewann die Einheitlichkeit des sinfonischen Organismus. Er gewann sie 
unter Preisgabe jener Mannigfaltigkeit, aus der das Problem in tieferem Sinne 
erwachsen war. Mit der Opferung dieser Mannigfaltigkeit wurde das urspriing- 
lich Wesenhafte der Sinfonie ttberhaupt, ihr mehrgliedriger, quaderartig ge- 
tirmter Aufbau zugunsten einer Scheinmonumentalitat hingegeben. Die Ent- 
wicklung des Lisztschen Typs bis auf die neueste Zeit bestatigt diese Auffassung. 
Liszt selbst sah sich genétigt bei seinen beiden gréBtgedachten Werken: der 
Faust- und der Dantesinfonie, die Teile wieder zu trennen und somit sich der 
konventionellen Gestaltungsart zu nahern. Auch seine Nachfolger vermochten 
das Prinzip der Verschmelzung nur au8erlich aufrecht zu erhalten. In den letzten 
groBen Werken von Richard Strau8, vom Zarathustra iiber das Heldenleben 
bis zur Domestika und zur Alpensinfonie quellen die Teile immer weiter aus- 
einander, stellt sich das Bediirfnis nach mehrsatziger Gliederung immer klarer 
heraus. Die deutschen Romantiker hatten bei aller Unfahigkeit, das Problem 
an der Wurzel zu greifen, das Wesen der Sinfonik eigentlich doch reiner erfaBt 
oder es haftete ihnen tiefer im Blut als Liszt. Das Aufgeben der Mehrsitzigkeit 
war nur ein zeitweiliger Gewinn. Ebensowenig wie das Festhalten an der Mehr- 
sitzigkeit ohne innergesetzliche Umbildung war es eine Weiterfiihrung der von 
Beethoven angeregten und hinterlassenen Aufgaben. Es war Nachfahren- 
arbeit ohne eigentiimliche, aus tiefster Erfassung des Sachwesens geborene 
Gestaltungsgabe. 

Von Schubert, dem Altesten der Osterreichergruppe, liegen zwei Werke 
vor, die sein Bekenntnis zur Sinfonie bringen: die groBe Sinfonie in C-dur und 
die unvollendete in h-moll. Die C-dur zuriickweisend auf die alte Musiziersinfonie, 
durchaus unbeethovenschen Geprages, ohne tiefe thematische Bezugnahme 
vor sich hinsingend, alle Stimmungen des Herzens in unerschépflichem Reichtum 
ausbreitend, tiefernst und doch wieder freudig hervordrangend im ersten Satz, 
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wehmutsvoll, vom Leuchten Jean Paulschen Geistes durchblitzt im Andante, 
von riistiger Heiterkeit erfiillt, aber nicht ganz vollgewichtig im Scherzo, in 
keckem Jauchzen und Brausen einherstiirmend im Finale. Hier ist trotz des 
machtigen Umfanges nichts von sinfonischer Problematik zu spiiren. Die Ge- 
nialitat dieses Werkes liegt, wenn man von der materiellen Wiirdigung absieht, 
in der Freiheit und Kiihnheit, mit der es achtlos an Beethoven vorbeistiirmt 
und gerade darin seine besondere Kraft und Lebensfiille erweist. Ahnlich mag 
urspriinglich die friiher geschaffene h-moll-Sinfonie geplant gewesen sein. Sie 
aber ist nicht fertig geworden, und das ist das Bemerkenswerte. Ein Stimmungs- 
kreis wird beschritten, der dem sinfonischen Ausdrucksgebiet bisher fern lag — 
jene mystische, dunkle Vertraumtheit, die aus dem dumpfen Thema der Basse 
in lastenden Wiederholungen und Steigerungen sich aufballt bis zur schneidenden 
Klage der Todesahnung, dann im Andante in ferne Fantasien iiberirdischer 
Gesichte sich mehr und mehr verliert — um schlieBlich den Weg zuriick nicht 
wieder zu finden. Warum brach Schubert hier ab? Wir wissen keine Antwort, 
wir wissen nur, da8 er es tat, und wir kénnen, wir miissen es begreifen. Diese 
Sinfonie war hier zu Ende, ihre Weiterfiihrung hatte eines Atems, einer Fantasie, 
einer Kraft bedurft, deren Schubert nicht machtig war. Das entspannende 
Scherzo hat er begonnen und unfertig liegen lassen. Das Finale dieser Sinfonie 
aber vermochte auch er nicht auszudenken. Hier hatte es gegolten, den groBen 
sinfonischen Wurf zu wagen, die Vordersatze in das Finale hineinzuleiten und 
sie hier zur klarenden Vollendung kommen zu lassen. Indem Schubert darauf 
verzichtete, stellte er zum erstenmal das Finaleproblem erkennbar auf, die 
Moglichkeit der Lésung von sich aus ebenso verneinend, wie er auf das Scherzo 
verzichtete. 

Dieses Finaleproblem und die mit ihm zusammenhangenden Fragen sind 
weiterhin fiir die ésterreichischen Sinfoniker entscheidend. Als erste und allein, 
unbeeinfluBt von den sinfonischen Versuchen der deutschen Romantiker wie 
Liszts, griffen sie dieses Problem auf, machten es zum Mittelpunkt ihres Schaffens. 
Hier zieht die Hauptlinie der Entwicklung weiter, der sich alle anderen sinfo- 
nischen Gestaltungen nebenordnen. Uberlegen waren die Osterreicher den 
anderen zunachst durch die naive Musizierfreudigkeit, die reine Voraussetzungs- 
losigkeit ihres Kunsttriebes. Sie kniipften nicht an Beethoven an, versuchten 
nicht, diese oder jene seiner Anregungen weiterzufiihren. Sie lieBen die Beet- 
hovensche Sinfonik mit all ihren geistigen Unterstromungen beiseite, schépften 
aus der namlichen Quelle wie Beethoven, fiihrten ihr von sich aus neu einen 
starken Strom volkstiimlichen Empfindens hinzu, der sie nun zu ganz anderen 
Ufern fiihren muBte, als der Kompa8 der spekulativen Ethik Beethovens. 
An die Stelle des Menschen, dessen SittenbewuBtsein und Persénlichkeit den 
Mittelpunkt Beethovenschen Geistes- und Gefihlslebens gebildet hatte, trat 
die Natur mit ihren Wundern und Geheimnissen, mit ihren unerschépfbaren, 
ewigen Reizen, mit ihrer tiefen, an die Urquellen religiésen Gefiihls rihrenden 
Mystik. Diese Gewinnung eines neuen sinfonischen Gestaltungsstoffes war nétig, 
um einen neuen Gestaltungsstil finden zu lassen. Keiner der iibrigen Sinfoniker 
hatte diesen neuen Stoff zu finden vermocht. Die deutschen Romantiker ebenso 
wie Liszt hatten Beethovens Menschheitsideen nur auf Einzelgebiete iiber- 
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tragen und in ihnen, jeder auf seine Art, weiter ausgebaut, die GréBe des Vor- 
bildes dabei preisgebend, ohne seine Selbstandigkeit erreichen zu kénnen. Die 
Osterreicher erst unternahmen die Fahrt zu neuen Ufern. Nicht aus Eigen- 
brételei, nicht aus vorsdtzlicher Originalitatssucht. Einfach aus dem Natur- 
instinkt der groBen, selbstschépferischen Begabung heraus, die am Unnachahm- 
lichen still voriibergeht und Kraft in sich tragt, um neues Unnachahmliches 
daneben zu stellen. So hatte Schubert nach dem Torso seiner h-moll die groBe 
C-dur-Sinfonie geschaffen, ein unbewuBtes, aber gewaltiges Bekenntnis der 
Abwendung von Beethoven. So schuf Bruckner seine neun Sinfonien, glaubig 
zu Beethoven betend, seine Spuren aber meidend und ihm nur gelegentlich ein 
stilles Opfer bringend. Und so schrieb schlieBlich Mahler, Schubert und Bruckner 
zusammenfassend, die deutschen Romantiker und die Lisztschule dazu inner- 
lichst durchdringend, sein sinfonisches Gesamtwerk, diese gewaltige Synthese 
alles dessen, was die Sinfonik seit Beethoven erlebt und erfahren hatte. 


NYyis aber ergab sich aus dem neuen Stoff das neue Gestaltungsgesetz? 
Die alte Sinfonik war erwachsen aus der Idee des Spieles, ihre Steigerung 
beruht in der allmahlichen Lésung, der Uberwindung der Schwere, der Erhebung 
zu immer leichteren Formen des Seins und des Fiihlens, vom festen Schritt des 
ersten Satzes bis zum Schweben des Schlusses. Der Haydn-Beethovensche Sin- 
fonietyp behielt diese Grundidee bei, er vertiefte sie nur, gab ihr starkere 
geistige und seelische Werte. Aber der Charakter der Lésung des anfanglich 
Gebundenen, der Entfesselung und Verfliichtigung des urspriinglich Starren 
und Festen, die Idee des Ausgehens von einem Gegebenen, seine Hinauf- 
fihrung in Regionen freien Fantasiespieles, rhythmisch bewegter Freude, blieb 
maBgebend bis zu Beethovens Neunter. Die Erkenntnis, die Tatsache: das 
Thema stand am Anfange dieser auf das Geistige gerichteten Sinfonik. Was 
sich in ihr vollzog, war kein eigentliches Werden und Wachsen, so genial die 
Darstellungsmittel dieses Werdens und Wachsens verwendet wurden. Es war 
ein Sichklarwerden tiber das Vorhandene, ein Ausschépfen der in lapidarste 
Kirze gedrangten Fille. Der erste Satz der Eroika, der Pastorale, der Neunten 
sind im Grunde nur Kommentare dessen, was in ihren ersten Takten geschieht. 
Die gewaltigsten Steigerungen, die Beethoven geschaffen hat: die Linien vom 
Anfang der fiinften und der siebenten Sinfonie bis zu ihren Abschliissen entrollen 
sich mit der niederzwingenden Logik, die die Offenbarung eines in seiner Folge- 
richtigkeit unabweisbaren Geschehens mit sich bringt. Es tragt in sich die Un- 
erschitterlichkeit der mathematischen Formel und steht vom ersten Augenblick 
an bis in seine letzten Folgerungen hinein als elementare Tatsache da. Gerade 
in der unanfechtbaren logischen Gewalt dieser Kunst ruhte die Kraft, ruht 
heute noch die einzigartige Wirkung der Beethovenschen Sinfonik. Aus ihr 
ergab sich das grundlegende organische Gesetz, dem Beethoven auch in der 
Neunten sich nicht zu entziehen vermochte, dieses Gesetz, das zur Konzentration 
der geistigen Grundideen in den Vordersatz, in den Anfang, in das Thema 
zwang und den ganzen Organismus als in sich Fertiges aus diesem Anfang hervor- 
springen lieB. 
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Die Sinfonik der Osterreicher kennt nicht die Logik dieses Mu&, kennt nicht 
diese unabianderliche Gesetzlichkeit eines in seinem Ablauf von vornherein be- 
stimmten Geschehens. Sie ist eine Sinfonik des Werdens und Keimens, eine 
unlogische Sinfonik, die Krafte sammelt und bindet, wo sie sie antrifft. Eine 
Sinfonik, die sich erst allmahlich in all ihren verschiedenen Zufliissen findet 
und nun, mehr und mehr zum Strom schwellend, dem fernen, anfangs noch 
unerkannten Ziele zusteuert. Sie hangt in dieser neuen Gesetzlichkeit zusammen 
mit dem Naturleben, dem sie entwachst, aus dem sie ihre Krafte zieht, wie dieses 
scheinbar dem Zufall untertan, scheinbar willkiirlich gestaltend. Und doch eben 
nur scheinbar, denn aus diesem Zufall und dieser Willkiir spricht eine Gesetz- 
lichkeit ganz anderer Art als man sie bisher kannte und fiir allein méglich hielt: 
die Gesetzlichkeit des Werdens. Sie schépft ihre Krafte nicht aus dem Gegebenen, 
sondern aus der Ahnung des Zieles. Die Art, wie der Kiinstler, ohne die Zwang- 
losigkeit und Echtheit des sinfonischen Werdens zu stéren, auf das Ziel hinlenkt, 
ihm immer naher kommt, es stets enger umkreist, bis er es evfaBt und in die 
Mitte nimmt, bestimmt den Grad seiner sinfonischen Kunst. 

Eines ergab sich hierbei als natiirliche Folge: daB namlich der Schwerpunkt 
des sinfonischen Geschehens aus dem jetzt mehr und mehr vorbereitenden 
Vordersatz in die folgenden, zum Adagio oder Finale hiniiberglitt. Es ergab 
sich daraus auch zwanglos die organische Einordnung der Ejinleitung in das sin- 
fonische Geschehen. Sie war der erste Aufruf zur Sammlung, dem sich der Haupt- 
teil des Eréffnungssatzes in gleichmaBig steigender Linie anschloB. Auch die 
Frage der Mittelsaétze gewann jetzt neuen Sinn. Das Adagio erhielt durch den 
Vorbereitungscharakter des ersten Satzes erhoéhte Daseinsberechtigung, es wurde 
vielfach zum Hauptsatz des ganzen Werkes, in dem sich alle allmahlich angezoge- 
nen Krafte sammelten und stauten, um nun iiber die Vermittlungsstellung des 
Scherzo in das Finale einzubrechen. Dem Scherzo wurden durch die nicht 
poetisierende, sondern natiirliche Einbeziehung des Volkstiimlichen neue Krafte 
zugefiihrt. Sie gestatteten eine Anlehnung an das Schema und die befliigelte Rhyth- 
mik des Beethovenschen Scherzotyps, ohne da8 dadurch die Urwiichsigkeit des 
neuen Tanzsatzes behindert wurde. So ergab sich aus der neuen Einstellung ohne 
jegliche Absicht oder spekulative Erwagung eine Lésung, zum mindesten Lésungs- 
moglichkeit der sinfonischen Probleme, die diese im innersten Wesen erfaBte und 
die Neugeburt des sinfonischen Organismus aus dem Geiste einer neuen Kunst- 
und Weltanschauung herbeifiihrte. 

Es war Anton Bruckners geschichtliche Sendung, diesen Wandel im AnschluB 
an die beiden groBen Vorarbeiten Franz Schuberts anzubahnen und durch eine 
gewaltige Tat in die Wirklichkeit umzusetzen. Bruckner war der erste, der die 
von Beethoven hinterlassenen sinfonischen Probleme zu lésen unternahm und 
der sie auch der Lésung zufiihrte, soweit diese dem einzelnen gelingen konnte. 
Er schuf die neue sinfonische Einleitung, in der sich, wie in der vierten Sinfonie, 
die Geburt des Themas vollzieht. Er entzog dem ersten Satz das geistige Uber- 
gewicht, indem er ihm wohl die thematische Fille und Kraft belieB, ihm aber in 
seinem Verlauf mehr vorbereitenden, als entscheidenden Charakter gab. Er 
nahm dem Thema als solchem die Beethovensche Bedeutung des konzentrierten 
Mottos und gab ihm durch ippigere melodische Ausbreitung den Charakter der 
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ihr Wesen erst allmahlich enthiillenden Anfangslinie. Diese neue Art organischer 
Anlage bedingte eine neue Art auch der thematischen Gestaltung. Die thema- 
tische Arbeit Beethovenscher Pragung, diese unheimlich groBartige Spiegelung 
scharfster Gedankenzusammendrangung und unbeirrbaren ZielbewuBtseins fand 
keine innere Begriindung mehr in dem neuen sinfonischen Stil, der das unab- 
lassige Wollen aus einem Mittelpunkt geistigen Schaffens heraus nicht kannte, 
sondern im Gegenteil zunachst in der Mannigfaltigkeit seiner Erscheinungen 
die Krafte sammeln muBte. So fiel die straffe, thematisch organische Technik 
Beethovens, vielmehr sie wurde zum nebengeordneten Hilfsmittel. An ihre Stelle 
trat eine wesentlich gelockerte Gedankenfiihrung. Sie lieB der melodischen und 
harmonischen Fantasie breiten Spielraum. Die Hilfsmittel rhythmisch architek- 
tonischer Gliederung: die Atempausen der Fermaten und Generalpausen wurden 
nicht nur als ausnahmsweis verwendete Kunstmittel in Augenblicken héchst- 
gesteigerten Affektes benutzt, wie etwa bei Beethoven in der c-moll-Sinfonie. 
Sie verwandelten sich zwanglos zu Ausblicken auf Neues, zu Ruhemomenten fir 
die Heranholung frischer Gedanken. So erhalt die Fiigung des ganzen ersten 
Satzes erheblich weichere, weniger zweckbestimmte Ziige. Die Thematik ver- 
liert den scharfen Kommandoton Beethovens. Sie wird modellierbar, formt 
sich aus der melodischen Linie erst allmahlich zur festen plastischen Form. Selbst 
da, wo sie, wie in der d-moll-Sinfonie Nr.3 gleich am Anfang, reminiszenzenhaft 
auf Beethoven weisend, in scharf gepragter Fassung auftritt, erhalt sie durch den 
Verlauf des Satzes und Werkes mehr den Charakter eines zum Fantasieren 
anregenden, als aus sich heraus zeugenden thematischen Kernes. 

Wird dem ersten Sinfoniesatz die iberragende Stellung innerhalb des Werkes 
entzogen, so gewinnen dafiir die Mittelsatze an Bedeutung. Ihre Stellung zwar ver- 
andert Bruckner im allgemeinen nicht, nur in der Achten und Neunten tritt das 
Scherzo vor das Adagio. Dafiir erhalten beide Satztypen einen inhaltlichen Im- 
puls, der Bruckners Adagio und Scherzi eigentlich zu den ersten macht, die seit 
Beethoven wieder geschrieben wurden. In diesen Scherzi wird in Wahrheit jene 
urwiichsige Kraft und Frische wieder lebendig, die auch Beethovens Scherzi 
erfiillt. Sie wird lebendig nicht aus dem Geiste Beethovens, der hier zu héchstem 
Taumel getriebener Schwuny des Impulses war. Sie wird lebendig aus einer durch- 
aus im Irdischen verwurzelten, bodenstandigen Naturkraft. In Rhythmen von 
derbster Ausgelassenheit und elementarer Lust schafft sie sich Ausdruck, greift 
dabei auf Tanztypen zuriick, deren originelles Geprage einen neuen Blutstrom 
urwiichsiger Volksmusik in das sinfonische Kunstgebilde tiberfihrt. 

Gewaltiger fast noch als an den Scherzi offenbart sich die belebende und 
innerlich neuschaffende Kraft an den Adagiositzen Bruckners. Sie wachsen 
bei ihm zu Mittelpunkten des sinfonischen Geschehens, in steigender Linie vom 
Adagio der Friihwerke tiber die miachtig ausladenden Stiicke der finften, 
sechsten und siebenten Sinfonie bis hinauf zu den in erdenferne Hohen 
fihrenden Adagio der Achten und Neunten. Da®8 Bruckner diese Adagiokraft, 
diese Fahigkeit breitesten, tiefsten Sichaussingens der Seele, diese kiinst- 
lerische Fassung eines hemmungslos quellenden, alle Damme iiberflutenden 
Gefiihlsstromes bis zum AuBersten zu steigern vermochte, bis dahin, wo die Emp- 
fangnisfahigkeit des Hérers fast versagt und nur noch die selbstvergessene, 
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jeder Forderung, jedem bewuBten Wollen entsagende Hingabe bleibt — das war 
die héchste Gabe und Leistung seines Genies. An dieser Leistung erschopfte er 
sich. Es war die Tragik im Schaffen Bruckners — wenn man gegeniiber solchem 
Schaffen von Tragik sprechen kann — da er das Gestaltungsproblem der neuen 
Sinfonik wohl aufnahm, wohl quch fiihlend erkannte, da® er aber doch die Lé- 
sung nicht ganz durchzufiihren vermochte. Er scheiterte am Reichtum seiner 
Adagiosatze. Bruckner hat versucht, das Problem des Finale zu lésen. Er hat 
versucht, die sinfonische Linie langsam steigend zum Finale hinzufihren, dieses 
nicht nur zum 4uBeren Hohepunkt, sondern zur eigentlichen Lebensquelle des 
sinfonischen Ganzen, zur Enthiillung des sinfonischen Geheimnisses zu machen. 
Die GroBartigkeit und Kiihnheit der Anlage seiner Finale 1aBt keinen Zweifel tiber 
das, was ihm vorschwebte. Gelungen ist ihm die Ausfiihrung niemals, auch nicht 
da, wo er zu pompésen AuBeren Steigerungen, wie zur Hinzufiigung eines Blaser- 
chores, oder zu architektonischen Hilfsmitteln, wie zur Verwendung der Fugen- 
form, griff. Was dem ersten Satz zum Vorteil gereichte: jenes Fehlen des Ziel- 
bewuBtseins, des logischen Miissens sowohl in der Anlage des Ganzen wie in der 
Gestaltung der einzelnen Themen, das eben wurde dem Finale zum Verhangnis. 
Hier ware es nétig gewesen, eine Synthese der beiden Gestaltungsarten zu geben 
und so, wenn nicht einen Fortschritt tiber Beethoven hinaus, doch eine Weiter- 
wirkung seiner Kunst im relativ entwicklungsmaBigen Sinne zu gewinnen. Hier 
jedoch versagte Bruckner. Er kam nicht hinaus tiber jenes Werden und Sammeln 
des Eréffnungssatzes, er gelangte auch trotz thematischer Bezugnahmen und 
Anspielungen nicht zu einer wahrhaften Konzentration der bis dahin wach- 
gerufenen Schaffenskrafte. Er blieb Rhapsode. Gerade nach dem gewaltigen 
Aufschwung seiner Adagiosatze, nach dem machtigen Kraftbeweis seiner Scherzi 
erscheinen die Finalsatze um so weniger innerlich fest gegriindet, um so unzu- 
langlicher als Abschltisse eines derart weitausgreifenden Werdens. Bruckners 
letzte Sinfonie ist ohne Finale geblieben — ein Symbol dessen, was dieser auBer- 
ordentlichen Naturkraft an abschlieBender Fahigkeit des letzten, endgiiltigen 
Zusammenfassens fehlte. 

Bruckner hatte den Schwerpunkt des sinfonischen Geschehens aus dem 
Eréffnungssatze entfernt, hatte ihn weiter in die Mitte des Werkes hineingeschoben, 
Er wollte ihn in den SchluBsatz verlegen, aber er musizierte und fantasierte 
sich am Adagio fest, und das Finale blieb in der Ferne liegen. Mahler trat an die 
Sinfonie mit der gleichen Naivetat des musikalischen Naturmenschen heran wie 
Bruckner. Aber er hatte zwei Vorteile vor diesem voraus: er verband mit der 
Naivitat des 6sterreichischen Musikanten den scharfblickenden, tiberlegen ord- 
nenden Intellekt des Juden, und — ihm lag das Werk Bruckners bereits vor, 
als er anfing. Wie tief dieses Werk zu ihm gesprochen haben muB, geht nicht 
nur aus der Tatsache seiner Schiilerschaft bei Bruckner hervor. Auch seine Sin- 
fonien beweisen es in der Anlage vieler Satze, in, der Gestaltung mancher Einzel- 
themen, in der Verwendung namentlich des Blechchores in choralartigen Hymnen. 
Die tiefste Einwirkung Bruckners auf Mahler ist aber wohl in der Tatsache zu 
sehen, daB Bruckners Arbeit Mahler den Hinweis gab auf jene Gestaltung der 
Sinfonie, die allein eine Neuentwicklung der sinfonischen Form ermdglichte: 
auf die Finalsinfonie. Mahler erfaBt diesen Typus im ersten Werk, das er schreibt. 
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Die Lésung gelingt nicht sofort, oder doch nicht so, da8 man von einem schlacken- 
losen Wurf sprechen kann. Uber das feste, bewuBte Ergreifen aber, tiber die An- 
deutung einer groBgedachten Lésung und damit des endlichen Durchbruchs 
einer neuen Auffassung vom Wesen des sinfonischen Kunstwerks — uber alles 
dies ist schon vom ersten Auftreten Mahlers an nicht mehr zu streiten. Die Tat 
als solche ist geschehen, das Ratsel als lésbar erwiesen. Nun kommen die ver- 
schiedensten Moglichkeiten, die sich der Genius erfindet, immer neu, jede kiihn 
in sich, wieder andere Ideen der Gestaltung erschlieBend, und jede eine neue 
Gesetzlichkeit des Organismus offenbarend. 

Alle Sinfonien Mahlers sind Finalsinfonien. “Das Finale, mag es kurz, mag 
es lang sein, mag es, wie in der Ersten ein weitgesponnenes Allegro, oder in der 
Zweiten ein von Ferne an Berlioz gemahnendes wild bewegtes Fantasiebild 
sein, oder wie in der Dritten, ein ruhevolles Adagio, oder wie in der Vierten ein 
mystisch gefarbtes Idyll — alle diese Finale bis hinauf zur Neunten bergen in 
sich den Schliissel des Werkes, sind das Zentrum, zu dem die Faden samtlicher 
vorangehender Satze hinleiten und von dem aus sie sich entwirren. Man kann 
diese Gestaltungsart zunachst a4uBerlich bewerten: als das Mittel zu einer gran- 
diosen Auftiirmung und Steigerung des sinfonischen Baues, ein Mittel, wie es 
die altere Sinfonik nicht gekannt hatte. Und aus baulichem Instinkt ist dieses 
Mittel auch zunachst erfaBt, es ist architektonisch erfiihlt. Seine bewuBte An- 
wendung bezeugt ein Erwachen architektonischen Musiktriebes, wie man ihn 
bisher in solcher Kundgebung nicht kannte, und wie er jetzt als neues Element 
in die musikalische Gestaltung tiberhaupt hineinkam. Man kann diese Gestal- 
tungsart weiterhin auf ihre innerlichen Folgen hin bewerten: als Mittel, Bin- 
dungen zwischen den einzelnen Satzen zu schaffen, die nicht mehr der poetisie- 
renden, kunstvoll thematischen Verflechtung bediirfen, sondern sich jetzt aus 
organischem Zwang zum Finale hin fortspinnen und hier erst die GesetzmaBigkeit 
ihrer Folge, die Festigkeit ihrer Verwurzelung erkennen lassen. 

Aber tiber diesen 4uBerlichen und innerlichen Vorziigen des architektonischen 
Aufbaues und der organischen Vereinheitlichung steht als wichtigste Folge der 
Neugestaltung aus dem Finale, da8B es jetzt erst méglich war, an den sinfonischen 
Gesamtbau frei von konventionellen Bindungen oder literarischen Bezugnahmen 
heranzutreten, rein aus Notwendigkeiten des musikalischen Gestaltungstriebes. 
Das sinfonische Schema forderte Viergliedrigkeit des Baues, aus Voraussetzungen 
heraus, die bis zu Beethoven innere Giiltigkeit gehabt hatten, dann aber, unter 
dem Nachlassen des monumentalen Gestaltungszwanges, eigentlich gegenstands- 
Jos und zur trockenen, konventionellen Formel geworden waren. In dem Augen- 
blick, wo das Finale zum Hauptsatz des Werkes wurde, ergab sich riickwirkend 
sofort eine neue, freie und hemmungslose Stellungnahme gegeniiber der Gliede- 
rungsfrage. Aus dem Gehalt des Endsatzes, aus dem sinfonischen Kerngedanken, 
der im Finale zur abschlieBenden Aussprache gelangen sollte, ergab sich die An- 
lage des Ganzen, die Zahl der Satze, ihre Charaktere, ihre Anordnung unter- 
einander. Alles dies waren nicht mehr beliebige Einzelfaktoren, die man an die 
Hauptsumme des Eréffnungssatzes nach Gutdiinken zur Erganzung anhangte. 
Es waren Teile eines Gesamtbetrages, der im Finale genau festgelegt war 
und fiir deren Richtigkeit im ecinzelnen das Finale die untriigliche Probe bildete. 
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So ergab sich fiir die neue Sinfonik zunachst Unabhangigkeit von den bis- 
herigen Typen des vier- oder drei- oder einsatzigen Baues, Freiheit gegentiber 
jedem irgendwie als schematisch empfundenen Muster. Je nachdem das Finalziel 
gestellt war, gestaltete sich die Art der Anordnung im einzelnen. Mahler hat die 
dadurch gegebenen Méglichkeiten in so hohem MaBe ausgenutzt, daB jedes seiner 
Werke in Anlage, Gliederung und Bau eine Individualitat fiir sich bedeutet. 
Innerhalb dieser verschiedenartigen Individualgliederungen zeigen sich dann 
wieder gewisse Ubereinstimmungen der Art, die verschiedenartige Lésungen auf 
grundsatzlich gemeinsamer Basis darstellen. Die erste, nachstliegende Art ist 
die des geradlinig vorwirtsschreitenden Aufstieges zum Finalziel. Mahler ver- 
wendet sie in der ersten, sechsten und achten Sinfonie. Die Erste ist viersatzig 
gebaut, steht demnach dem alten Sinfonietyp 4uBerlich am nachsten. Was sie 
trotz der Einheitlichkeit ihrer thematischen Anlage noch diesem ilteren Typ 
verwandt erscheinen 1aBt, ist Unvollkommenheit des ersten kiihnen Wurfes, 
der dem Finale wohl auBerlich, aber noch nicht innerlich die umspannende Kraft 
zu geben vermochte, die ihm eigentlich zukommen sollte. 

Was Mahler in der ersten Sinfonie unternommen, aber nicht vollig durch- 
gefiihrt hat, ist in zwei spateren Werken, der sechsten und achten Sinfonie zur 
Tat geworden. Hier ist die Steigerung mit riicksichtsloser Folgerichtigkeit steil 
empor, unmittelbar auf das Ziel hingefiihrt. So ergab sich riickwirkend eine neue 
Gliederungsart: der nicht mehr vier- sondern zweiteilige Aufbau, die Sonderung 
in den vorbereitenden und den erfillenden Abschnitt. Als solcher tritt in beiden 
Werken das Finale selbstherrlich, in iiberragender Bedeutung hervor, in der 
Sechsten die drei Vordersatze durch innere und auBere Wucht in die Nebenstel- 
lung von Praludien herabdriickend, in der Achten die beiden Mittelsatze in sich 
aufsaugend und dem Eréffnungssatz die Stellung einer machtig ausgreifenden, 
selbstandigen, dabe: doch vorbereitend empfundenen Einleitung zuweisend. 
Diese zweiteilige Gliederung, der gegeniiber die Satzeinteilung zur sekundaren 
Frage wird, ist die schroffste Folgerung aus dem neuen Gestaltungsprinzip und 
eine der bedeutungvollsten architektonischen Neuerungen Mahlers. Der Gesamt- 
organismus wird von innen heraus umgewandelt. Unter dem Zwange der Not- 
wendigkeit, die hintreibt zum Finale, schrumpft der Vorderbau zusammen. Die 
ganze Kraft des schépferischen Willens leitet in hemmungsloser Wucht hinauf 
in das Finale. 

Mahler hat nur in diesen drei Werken: der Ersten als Versuch, der Sechsten 
und Achten als Erfiillung, die unerbittlich geradlinige Gestaltungsart gewahlt. 
In einer Gruppe zwischenliegender Sinfonien taucht ein neuer Typus auf: der den 
Finalkern gleichsam kreismaBig umschreibenden Satzordnung. Die zweite, dritte, 
fiinfte und siebente Sinfonie gehéren dieser Gruppe an. Das Finale ist wieder 
Zentrum, aber die vorangehenden Satze fiithren nicht in unmittelbarem Anstieg 
hinauf, sie lagern sich um es herum, es dabei immer enger umschreibend. Die 
Vordersatze als die weitest gezogenen Kreise gewinnen von neuem gréBeren 
Umfang und inhaltliche Kraft, die Mittelsitze verengen und ihre Zahl steigert 
sich. Suitenartige Elemente dringen ein in das sinfonische Werk, nicht aus 4uBerer 
Spekulation oder Musizieriibermut angefiigt, sondern durch die Stufenfolge 
der inneren Entwicklung bedingt. So vermehrt sich, ahnlich wie in den groBen 
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Quartetten Beethovens, die Satzzahl der Sinfonie. Neben Scherzo und langsamen 
Satz treten neue, liedartige Gebilde von fantastischem Formenreichtum. Die 
zweite Sinfonie zahlt fiinf, die dritte sechs, fiinfte und siebente wieder je fiinf 
Satze. Die Abteilungsanordnung wird auch hier wieder aufgegriffen und gibt 
dem sinfonischen Ganzen tiberlegen zusammenfassende Gliederung. Die archi- 
tektonische Kraft Mahlers zeigt sich hier am sichersten und greift am weitesten 
aus. Die Finalsdtze dieser Werke unterscheiden sich dabei insofern von denen 
der ersten Gruppe, als sie nicht die AuSerlich gewichtigsten, dabei in sich ver- 
schiedenartig gebaut sind. Der SchluBteil der zweiten Sinfonie ist ein feierlich 
gestimmter, von gro8em Instrumentalaufschwung eingeleiteter Chorsatz, das 
Finale der dritten ist ein Adagio, die Endstiicke der fiinften und siebenten Sin- 
fonie sind Rondos. Mit Ausnahme der zweiten erhalt bei all diesen Sinfonien das 
Finale seine zentrale Stellung innerhalb des Werkes nicht — wie bei der ersten, 
sechsten und achten Sinfonie — durch eigenes Schwergewicht, sondern lediglich 
durch das Verhaltnis zu den iibrigen Sdtzen. Sie sind ihm an rein gegenstand- 
licher Bedeutung teilweise iiberlegen, wie etwa innerhalb der zweiten und 
dritten Sinfonie der erste, innerhalb der fiinften Sinfonie der zweite Satz 
am machtvollsten ausholt. Ihre innere Rechtfertigung und Begriindung, 
ihre seelische Verfestigung aber gewinnen sie erst durch das abschlieBende 
Finale. 

Neben diesen beiden Gattungen, der geradlinig zum Finalgipfel ansteigenden 
und der kreisformig um das Finalzentrum gelagerten Satzordnung, findet sich 
noch eine dritte Art. Sie halt gleichsam die Mitte zwischen den beiden anderen, 
streng gegensatzlich empfundenen. Mahler hat sie nur zweimal verwendet, beide 
Male in Werken, die AbschluBcharakter tragen: in der vierten und in der neunten 
Sinfonie. Die Finale dieser beiden Werke sind nicht Gipfel, wie die der ersten, 
sechsten und achten Sinfonie, sie sind eher Lésungen im Sinne der zweiten, dritten, 
finften und siebenten. Und doch kann man bei ihnen nicht von kreisférmiger 
oder suitenartiger Lagerung der Vordersatze sprechen. Hier zeigt sich ein fan- 
tastischer Luftbau, jegliche Systematik der Satzfolge fehlt. Willkiirliche Laune 
des mit fast Schubertscher Unbekiimmertheit lediglich dem Impuls folgenden 
Gestalters scheint zu herrschen. Es sind die beiden reifsten, abgeklartesten Werke 
Mahlers, beide viersatzig gehalten, doch durchaus abweichend von dem bisherigen 
Typus der viersatzigen Sinfonie. Am ehesten dhnelt noch die Vierte friiheren 
Mustern, wenigstens in den Vordersatzen. Ihr Finale ist ein langsamer Liedsatz, 
durch keinerlei 4uBere Gewichtigkeit auffallend, eine ganz schlichte, schmuck- 
lose Lésung des in sich unproblematischen Werkes. Keine Steigerung also, eher 
eine lichte Verklarung des mit leicht programmatischem Anklang durchgefiihrten 
Urgedankens. Noch fremdartiger steht die neunte Sinfonie innerhalb des Mahler- 
schen Gesamtwerkes. Auch sie viersdtzig, diese Viersdtzigkeit aber erscheint 
fast als Spott auf das, was man bisher darunter verstand. Das Prinzip der Satz- 
folge wird von innen nach auf en gekehrt: zwei langsame Satze, der erste ein 
Andante, der letzte ein Adagio umrahmen zwei lebhafte, ein Scherzo und ein 
burleskes Rondo. Auch hier ist das SchluBadagio verklarende Lésung, ohne den 
vorangehenden Satzen an 4uferer Gewichtigkeit gleichzukommen, auch hier kann 
weder von einer ansteigenden Linie, noch von einer Umkreisung des Finale ge- 
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sprochen werden. Es scheint, da8 Mahler hier, ahnlich wie Beethoven in seiner 
Neunten, nach einem neuen Typ des sinfonischen Baues gestrebt hat, daB er ver- 
suchte, eine Art organischen Werdens der Sinfonie zu finden, die mehr nach der 
Mitte hin gravitierte und das Adagio-Finale nicht mehr als Ziel, sondern als 
epilogartigen Ausklang ansah. 

Das war eine Méglichkeit. Die Frage, ob und wie sie hatte zur Tat werden 
kénnen, ist heute nicht mehr zu stellen. Entscheidend ist nur die grundsatzliche 
Erkenntnis von der elementaren Wichtigkeit des organischen Gestaltungsprinzipes 
fiir den Sinfoniker. Im Rhythmus des Gesamtablaufes liegt die erste, gréBte, ent- 
scheidende Wirkung des sinfonischen Werkes. Der einzelne Ton, die Phrase, 
die Melodie an sich sind Gestaltungselemente untergeordneter Art. Bedeutung 
erhalten sie erst durch die Umgebung, in die sie gestellt sind, durch die Folge, 
innerhalb deren sie abrollen. Der Sinfoniker ist Bauherr, und nicht die Art und 
Wahl der Bausteine ist fiir ihn entscheidend, sondern die Auffindung des Bau- 
gedankens. Aus diesem Gedanken, der Aufbau, Gliederung, Zahl und Charakter 
der Satze bestimmt, ergab sich nun auch die besondere Art der einzelnen Stil- 
eigenschaften, ergab sich die gedankliche und technische Struktur der Ausfithrung. 
Die ideelle Konzeption, die Vision des Ganzen war das Primare, an ihr offenbarte 
sich die zeugende sinfonische Kraft. Das Empfangende, Gebarende war die beson- 
dere Musikernatur Mahlers, waren die Gefiihlsquellen seines Wesens, die, aus 
sich allein heraus nicht formungsfahig, der Befruchtung durch das sinfonische 
Gestaltungsprinzip entgegenstrebten. 


jd pani sinfonisches Werk gliedert sich in vier Gruppen. Die erste reicht bis 
zur vierten Sinfonie, die zweite von der fiinften bis zur siebenten. Ge- 
sondert steht die Achte, und die Neunte wiederum schlieBt sich dem ,,Lied von 
der Erde‘‘ unmittelbar an. Jede der Gruppen entspringt dem Gefihlsquell eines 
bestimmten, stimmungsmaGig und gedanklich in sich geschlossenen Lieder- 
kreises. Der ersten Gruppe der Sinfonien bis zur vierten ist als Grundlage ge- 
meinsam das volksliedartige Element. Es stiitzt sich in der ersten Sinfonie auf 
die ,,Lieder eines fahrenden Gesellen‘‘, in der zweiten, dritten und vierten auf 
Lieder aus ,,Des Knaben Wunderhorn“. Der zweiten Sinfoniegruppe von der fiinften 
bis zur siebenten geben die Gesange zu Dichtungen Riickerts den Stimmungs- 
rahmen. Die achte Sinfonie, zusammengesetzt aus dem altkirchlichen Hymnus 
,, Veni creator spiritus‘‘ und den SchluBszenen von Goethes ,,Faust*‘, erhalt durch 
diese Texte ihr Geprage. Die Neunte spiegelt die mit dem ,,Lied von der Erde“ 
betretene Gefihlswelt der von Hans Bethge nachgedichteten altchinesischen 
Lyrik. 

Merkwiirdig: die Sinfonik Mahlers, in ihrer organischen Erscheinung be- 
stimmt durch den ins Weite und Gewaltige bauenden Monumentaltrieb, findet 
ihre gefiithlsmaBigen Quellen in den kleinsten musikalischen Formerscheinungen, 
im Lied. Lied und Monumentaltrieb streben in Mahler zueinander. Das Lied 
wird aus der Enge subjektiven Gefiihlsausdruckes hinaufgehoben in die weithin 
leuchtende, klingende Sphare des sinfonischen Stiles. Dieser wiederum bereichert 
seine nach auBen drangende Kraft an der Intimitat persénlichsten Empfindens. 
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Dies erscheint paradox, und doch liegt in solcher Vereinigung der Gegensatze 
eine Erklarung fiir das seltsame, Innen- und AuSenwelt umspannende, Persén- 
lichstes und Fernstes in sein Ausdrucksbereich einbeziehende Wesen Gustav 
Mahlers. Eine Erklarung fiir seine auBerlich oft so widerspruchsvolle Kunst, 
die scheinbar heterogenste Stilelemente wahllos durcheinander wiirfelt. Eine 
Erklarung fiir die Gegensatze in der Beurteilung und Bewertung seines Schaffens. 
Eine Erklarung schlieBlich fiir die langsam aber unaufhaltsam vordringende 
Wirkung seiner Werke, die, Volks- und Kunstmusik zusammenfassend, wieder 
aus einem tiefen Quell schépft, der weitausgreifenden Form die Intensitat gli- 
hender Innerlichkeit, dem subjektiven Gefiihlserlebnis die gewaltige Resonanz 
des ins GroBe zielenden Gestaltungsschwunges gibt. 

Die Lieder bilden nicht nur den gefiihlsmaBigen Kern der meisten sinfonischen 
Werke. Sie geben auch die stilistischen Grundlagen. An der Wahl der Liederart, 
an dem Charakter der Dichtung, der Mahler sich zuwendet, laBt sich bereits 
die Vorstellungswelt erkennen, die ihn in jeder Lebenszeit besonders anzieht, 
und aus der heraus er seine Schaffensgesetze findet. Aus einem aufwiihlenden 
Jugenderlebnis erwuchsen ihm die ,,Lieder eines fahrenden Gesellen‘‘. Die Texte 
dichtete er sich selbst unter freier Benutzung eines einzelnen Wunderhornliedes. 
Es ist bezeichnend, mit welcher Anpassungsfahigkeit Mahler hier Stil und Cha- 
rakter der Wunderhornpoesie getroffen, wie er sich selbst etwas geschaffen 
hat, das dem Zwange zu innig schlichter Volkstiimlichkeit entsprach. In 
dem Augenblick aber, wo Mahler den ganzen Wunderhornband in die Hande 
bekommt, ist es, als ob fiir ihn selbst die Schleier fallen und er plétzlich den 
Schliissel zum eigenen Wesen gefunden hat. Eine gro8e Gruppe von Gesangen 
entsteht, fiir eine Singstimme mit Orchesterbegleitung geschaffen. Ein be- 
trachtlicher Teil dieser Gesange geht iiber in die Sinfonien, einige mit Texten 
in der urspriinglichen Fassung, andere in reine Instrumentalsprache iibertragen, 
bis mit dem leise verklingenden Schlu8gesang der vierten Sinfonie von den 
»himmlischen Freuden‘ dieses Ausdrucksgebiet fiir Mahler erschépft ist. Das 
Wunderhornbuch fallt zu, diese Welt ist durchschritten. Der Kiinstler hat ihre 
tiefen, innigen Schmerzenslaute, ihre naive Glaubigkeit, ihren derben, sarka- 
stischen Humor, all ihre kostbaren, reinen und starken Empfindungen miterlebt 
bis zu dem seligen Kindertraum jenes ergreifenden SchluBliedes von den Ent- 
zuckungen des Marchenparadieses. Er hat dies alles kiinstlerisch bezwungen 
und ergreift nun einen neuen Wanderstab zur Reise in ein anderes Land. 

Fiinfzehn Jahre, von der Komposition der ,,Lieder eines fahrenden Ge- 
sellen‘‘ im Jahre 1884 bis zur Vollendung der vierten Sinfonie im Jahre 1900, 
bis zum Abschlu8 von Mahlers vierzigstem Lebensjahr also, wahrte diese Zeit 
der volkstiimlichen Liedsinfonik. Sie hat Mahlers Erscheinung fiir die Mit- 
und die unmittelbare Nachwelt bestimmende Pragung gegeben, denn abgesehen 
von der achten Sinfonie und dem ,,Lied von der Erde“ griindet sich die Kenntnis 
Mahlers heute noch fast ausschlieBlich auf die vier ersten Sinfonien und die 
zu ihnen gehérenden Lieder. Wie ist dieser tiefgehende Zusammenhang zwischen 
Lied und Sinfonie als notwendig aus der Natur Mahlers und als gerechtfertigt 
aus dem Wesen seiner Sinfonik zu begreifen, welches sind die inneren Quellen 
dieses Willens zur Volkstiimlichkeit? 
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Es war kein Wille im Sinne bewuBten Vorsatzes. Es war ein Elementares, 
das aus Mahler sprach und drangte, ihn auf Bahnen fiihrte, die keiner vor ihm 
betreten hatte, und die er selbst nur in nachtwandlerischem Zwange beschritt. 
Mahler war eine naive, glaubige, einfache Natur, mit Seherblick begabt fiir alles, 
was aus Unbefangenheit und stiller Urspriinglichkeit erwuchs. Ihn erfillte bren- 
nende Sehnsucht, die iiber das reine Menschentum des Naturwesens gelagerten 
Schichten entstellenden Bildungsintellektes zu durchbrechen. Aus der Mischung 
beider Elemente in seinem Wesen erwuchs fiir ihn die Tragik des Seins und 
Gestaltens. Aus dem Zwiespalt der eigenen Natur gelangte er zur Aufstellung 
der beiden gegensatzlichen Prinzipe seines Schaffens: dem Lied als Symbol 
innersten Fiihlens und Erlebens, als Ausdruck der Sehnsucht nach den Quellen 
persénlichen Seins und Sicheinswissens mit den Urquellen der Natur — und dem 
sinfonischen Stil als dem am Gewaltigsten ins AllgemeinbewuBtsein greifenden Mittel 
der Auseinandersetzung mit Welt und Gesetz und Geschehen. Diese Gegensatze 
von subjektivem Gefiihl und Weltgeschehen, von Sehnsucht und Gesetz, von 
Lied und Sinfonie erkannte Mahler als Polaritaten seines Schaffens. Die Einheit 
zu finden zwischen dieser Sehnsucht und diesem Weltgesetz war das letzte Ziel 
seiner Sinfonik, dem er in allen Werken auf immer neuen Wegen zustrebte. 

La8t man Mahlers Sinfoniesétze im Gegensatz zu den vor und neben ihm 
iiblichen naiv vergleichend auf sich wirken, so drangt sich die Erkenntnis eines 
schroffen Widerspruches auf. Man fiihlt, daB in diesen Klangen und Satzgebilden 
ein anderes Lebensprinzip waltet und wirkt, als man es bis dahin gewohnt war. 
Selbst bei Bruckner, dem Mahler am nachsten steht, wird der Gegensatz zum 
bisherigen Begriff des Sinfonischen nicht so deutlich fiihlbar wie bei Mahler. 
Es ist ein Unterschied wie zwischen Atelier- und Freilichtmalerei. Alte, fiir 
unverriickbar gehaltene Grundanschauungen werden miBachtet, andere, fir 
unanwendbar gehaltene Ausdrucksarten kommen zur Geltung, machen sich in 
einer Selbstverstandlichkeit breit, die zunachst Staunen und lachelnde Ver- 
wunderung hervorruft. Der Begriff des KunstmaBigen, streng in sich Abge- 
schlossenen, hoheitvoll dem Gewohnlichen Abgewendeten zerfallt, wird nirgends 
als ein Besonderes, Wichtiges hervorgehoben. Die Arbeit, die technische Kiihn- 
heit im melodisch Thematischen, im harmonisch Modulatorischen, im Instru- 
mentalen verliert ihre eigene Bedeutung. Wo sie bemerkbar wird, erscheint 
sie fast mehr als zufallige Folge einer Unbeholfenheit, denn als klug ersonnene 
Feinheit. Das Ganze macht den Eindruck schlecht verhehlter Primitivitat aus 
Unvermégen, und der anspruchsvolle, auf allerlei Schwierigkeiten gewohnter 
Art wartende Hoérer ist enttauscht tiber die scheinbar geringen Forderungen 
an sein Kunstverstandnis. 

Der erste Satz etwa beh4lt zwar in vielen Fallen das iibliche Sonatenschema 
bei. Doch von dem drangenden, straffenden Geist des Sonatenwillens bleibt 
fast nichts iibrig. Die Anlage scheint nur dahin zu streben, den Sonatencharakter 
nach Méglichkeit zu verwischen. Entweder die Verhaltnisse des Umrisses und 
der Teile werden bis zur Bedeutungslosigkeit einzelner Gruppen — wie im Er- 
éffnungssatz der ersten Sinfonie — zusammengepreBt. Oder es schieben sich, 
wie in den Vordersatzen der zweiten und dritten Sinfonie, Partien von so mach- 
tigem Umfange ein, da® der auf den gewohnten Aufbau eingestellte Horer den 
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Umblick verliert, sich ins Uferlose getrieben fiihlt. Der glatte Flu8 und die 
Stetigkeit dessen, was man Entwicklung zu nennen pflegt, wird haufig unter- 
brochen und umgeleitet. Uberall scheinen sich Hemmungen zu zeigen. Ahnlich 
fremdartig beriihren die Mittelsatze. Der iibliche Dreiviertel-Scherzotyp wird 
von Mahler fast durchweg vermieden, kommt nur in zwei Sinfonien, der fiinften 
und der siebenten, zur Verwendung. In den iibrigen Werken bevorzugt Mahler 
einen neuen, durch Schuberts und Bruckners Trios angeregten Typ, der bald 
dem Menuett, bald dem langsamen Landler, bald dem bewegteren Walzer zuneigt, 
in allen Fallen aber ein Sttick naturalistisch erfaBten Lebens in die Sinfonie 
hineintragt und so die kunstvolle Strenge des Sinfoniebegriffs gleichsam mut- 
willig profaniert. Zudem begniigt sich Mahler haufig nicht mit einem scherzo- 
artigen Satz. In der zweiten, dritten und siebenten Sinfonie werden noch andere 
tanz- oder liedartige Intermezzi eingeschoben, die in der zweiten und siebenten 
den fehlenden langsamen Satz ersetzen miissen. Die langsamen Satze selbst 
werden am knappsten und seltsamsten behandelt. In den neun Sinfonien Mahlers 
finden sich nicht mehr als zwei groBgedachte Satze von reinem Adagiotyp. In 
beiden Fallen stehen sie am Schlu8 der Werke: in der dritten und in der neunten 
Sinfonie. Mahler kennt von Bruckner her die gefahrliche Kraft des Adagio. 
Er weiB, daB das weit ausholende Adagio die Safte des Werkes leicht aufsaugt. 
Er zieht die nachstliegende Folgerung aus diesem Wissen: stellt das Adagio, 
wo er es verwendet, an den SchluB des Werkes, als das groBe Sammelbecken 
aller geistigen Zufliisse, als Statte ihrer intensivsten Verinnerlichung. Wo er 
es ausnahmsweise einmal vor dem Finale verwendet: in der fiinften Sinfonie, 
hiitet er sich, ihm allzuviel Gewichtsbetonung zu geben. Es bleibt Adagietto 
dem Namen wie dem Gehalt nach und erscheint nur als langsames Vorspiel 
zum SchluBsatz. In allen tibrigen Werken, wo Mahler langsame Mittelsatze 
verwendet, begniigt er sich mit dem ruhigeren und minder intensiven Andantetyp 
— so in der Zweiten, wo dieses Andante als Menuett, in der Vierten, wo es als 
allmahlich sich belebende Variationenreihe erscheint, in der Sechsten, wo es 
liedartigen Charakter tragt. 

Wird schon durch diese Satzfolge und Charakteristik die iibliche Erscheinung 
der Sinfonie verandert, so bedeutet die Art, wie Mahler die Singstimme in den 
sinfonischen Organismus mit einbezieht, die auffallendste grundsatzliche Ab- 
weichung vom Gewohnten. Von Berlioz ausgehende Anregungen mégen lebhaft 
nachgewirkt haben, doch kénnen sie als nur auBerlicher Art angesenen werden. 
Bei Berlioz geht die Einbeziehung der Singstimme — im ,,Faust‘‘, in ,,Romeo 
und Julia‘‘ — stets auf die Vorstellung sinfonisch opernhafter Zwitterwirkung 
zurtick. Bei Mahler bleibt sie streng im Rahmen des Sinfonischen. Eine gewisse 
Ubereinstimmung mit den alteren Mustern Beethovens und Liszts hinsichtlich 
der Chorverwendung 1a8t sich bestenfalls bei dem Auferstehungschor in Mahlers 
Zweiter feststellen. Aber diese scheinbaren Ahnlichkeiten schwinden beim Hin- 
blick auf die Art, wie Mahler die Einzelstimme in das sinfonische Werk ein- 
bezieht. Bald gibt er ihr innerhalb der Sinfonie — in der zweiten und dritten — 
die Bedeutung der klarenden, langsam aus der Ratselwelt des Instrumentalen 
zum BewuBtsein erwachenden scelischen Innenstimme. Bald, wie in der Vierten, 
teilt er ihr das erlésende, letzte Dinge in lieblichem Gleichnis aussprechende 
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SchluBwort zu. Im ,,Lied von der Erde‘: erhebt er sie zur alleinigen Kiinderin 
seiner Ideen. In seinem auBerlich gewaltigsten Werk stellt er sie in all ihren 
Ausdrucksmdglichkeiten: Doppel- und Knabenchor mit vielfachen Solostimmen 
in den Mittelpunkt des sinfonischen Geschehens. Aus dieser Art spricht mehr 
als eine Nachahmung oder AuBerliche Ubersteigerung Beethovens, Berlioz’, 
Liszts. Die Verwendung der Singstimme ist ein Teil der Besonderheiten von 
Mahlers Tonsprache. Wie die Behandlung des Orchesters, die Art der Thematik 
und Melodik, der harmonischen und rhythmischen Struktur, der Dynamik und 
Satzart, des Vortrags, flieBt auch sie aus der einen Quelle einer neuen Musik- 
auffassung, eines neuen musikalischen Welt- und Lebensbildes. In dessen Er- 
fassung und Verkiindigung liegt das eigentlich Schépferische der Erscheinung 
Mahlers beschlossen. Wie seine sinfonische Gesamtidee in grundsatzlichem 
Gegensatz steht zur sinfonischen Idee Beethovens, so erwachst auch Mahlers 
Tonsprache mit all ihren Auszweigungen aus einem 4hnlichen Gegensatz zur 
Tonsprache Beethovens und derer, die ihm folgten. 

Beethovens Sprache ist eine Sprache der Abstraktion. Sie erbliiht aus dem 
Kult einer zur letzten Hohe gesteigerten Vokalkunst. Sie nimmt die Entwick- 
lungsidee auf, die von dieser Vokalkunst hinweg zur Herrschaft des rein instru- 
mentalen Gedankens fiihrt, und sie gewinnt und festigt diese Herrschaft, indem 
sie den instrumentalen Gedanken als feinste Vergeistigung des musikalischen 
Ausdrucksvermégens faBt. Beethovens Kunst ist Verdichtung nach jeder Be- 
ziehung. Jeder Ausdruck wird auf du erste Zuspitzung und Verfeinerung, auf 
unbedingte Herauspressung des seelisch Essentiellen hingetrieben. Die gesamte 
Entwicklung von Beethovens Tonsprache, die Art seines Formenbaues, seiner 
Thematik, seiner Klangbehandlung 1laBt sich auf dieses Streben nach auBerster 
Abstraktion und Vergeistigung des Tonsinnlichen zuriickfiihren, entsprechend 
der Persénlichkeit Beethovens mit ihrem Drang zur Erfassung des letzten geistigen 
Bewegungsimpulses, ihrem Trieb zur Entsinnlichung des sinnlichen Wesens der 
Dinge, ihrem Willen zur Kritik und zur Erkenntnis. 

Mahler stand am Ausgang einer Zeit reinen Instrumentalempfindens. 
Das GesangmaBige war seit Beethoven so stark in Verfall geraten, daB die 
Vokalmusik selbst ihre Stilgesetze dem instrumentalen Ausdruck entlehnte. 
Der Drang zur Abstraktion war bis zur Erschépfung, bis zur Erstarrung in Kon- 
ventionen getrieben. Es blieb nur der entgegengesetzte Weg zur Versinnlichung, 
zur Erweichung und Lésung der Tonsprache aus den Fesseln des instrumentalen 
Vergeistigungswillens, zur Wiederausbreitung des gewaltsam Verdichteten, 
zur nicht mehr kritischen, sondern naiv offenbarungsglaubigen Anschauung. 

Aus diesem Veranschaulichungs- und Versinnlichungsdrang des Kiinstler- 
menschen Mahler ergab sich die innere Notwendigkeit seiner Verwendung der 
menschlichen Stimme innerhalb der Sinfonie. Die Stimme kam nicht nur durch 
die von ihr gesprochenen Textworte seinem Versinnlichungsstreben entgegen. 
Dies ware das wenigste und ein rein 4uBerlicher Gewinn. Sie brachte vor allem 
einen lebendigen, unmittelbar warmen Gefiihlsstrom in das instrumentale Meer 
hinein, und das war es wohl, wonach Mahler verlangte. Ihre Verwendung erfolgte 
aus Gefiihlsbediirfnissen der Klanggestaltung, nicht aus irgendwelchen gedank- 
lichen Erlauterungs- oder Steigerungsabsichten. Sie wuchs aus dem Orchester, 
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aus der Klangidee, aus der Vorstellung eines neuen Wesens der Klangerscheinung 
iiberhaupt hervor. 

Die Klangwelt Beethovens, wie sie sich beim Sinfoniker im Orchester dar- 
stellt, hatte sich entwickelt aus einer allmahlichen Summierung von Einzeler- 
scheinungen. In langsamem Sichfinden und Sicherganzen waren die Instrumente 
zueinander getreten, jedes in diesem Nebeneinander einiges von seiner Indivi- 
dualitat opfernd, ohne doch sie aufzugeben. Das Orchester Beethovens war 
eine republikanische Einheit, jedes Instrument dem gleichen Ziele dienend, 
jedes aber dabei ein Wesen fir sich mit eigener GesetzmaBigkeit. So blieb 
auch die menschliche Stimme, wo sie sich dem Orchester gesellte, Reprasentantin 
des menschlichen Organismus, Individualitat, Genossin, freiwillig, nicht aus 
Naturnotwendigkeit dem grof8en Ganzen sich anschlieBend. 

Die Orchester der Romantiker und Programmsinfoniker zeigen Beethoven 
gegeniiber das gleiche Verhaltnis, wie es sich in der Art ihrer sinfonischen Kon- 
zeption und Ausgestaltung spiegelt. Sie bleiben entweder am Schema Beethovens 
haften und bilden es zum Teil, wie namentlich Brahms in seinen Mittelsatzen, 
nach der kammermusikhaften Seite weiter. Oder sie verstarken, wie Liszt und 
seine Nachfolger, aus einer starken koloristischen Fantasie heraus die Leucht- 
kraft und Intensitat der Farben, ohne damit den Grundcharakter des Orchesters 
als Klangbild zu verandern. 

Das Orchester Mahlers nimmt nicht Teil an dieser Farbenschwelgerei der 
neudeutschen Schule. Entscheidend ist bei Mahlers Instrumentation der Kontur. 
Alles Farbige wird mit fast verachtlicher Harte und Riicksichtslosigkeit be- 
handelt. Bei Mahler verschwindet aber auch das individuelle Wesen des Einzel- 
instrumentes. Das Orchester als naturhaft geschlossene, in sich verwachsene 
Gesamterscheinung ist das Gegebene. Gelegentlich lést sich das einzelne Instru- 
ment als besondere Willensregung fiir Augenblicke heraus, ohne jemals iiber 
die episodische Bedeutung des kurzen instrumentalen Affektes hinaus Selb- 
standigkeit zu erlangen. Dieses Orchester ist keine Republik, keine Summe, 
keine organisierte Vielheit, die tiberlegener Wille zur Einheit formt. Es ist diese 
Einheit von Natur her, es ist eine Klangerscheinung aus sich heraus. Es ist 
ténender Kosmos, in dem sich unzahlige Lebensregungen entfalten, drangen, 
ubergreifen, und doch jede immer nur aus der Gesamterscheinung Leben und 
Kraft zieht. Dieses kosmische Klangbild entspringt der neuen Auffassung 
des Musikgeschehens tiberhaupt als etwas Naturhaftem, Elementarem, als reiner 
Gefiihlskundgebung. Es entspricht dem neuen Gestaltungsstoff, dem neuen 
Organismus, dem neuen Bauplan des sinfonischen Typs, wie andererseits das 
Beethovenorchester in seiner idealisierten Individualistik, seinem auf scharfstes 
Herausheben des Gedankens gerichteten Wesen dem Grundzug der Beethoven- 
schen Sinfonik zum Abstrakten, kritisch ErkenntnismiBigen entsprach. 

Aus der kosmischen Klangvorstellung dieser Orchesteridee ergab es sich, 
daB sie alles zum Klang wecken, alles in ihre Verlebendigung einbeziehen muBte, 
was ténendes Leben in sich barg. So floB die Singstimme als Klangphanomen, 
gelést von allem menschlich Persénlichen, in diese ténende Welt iiber. So wachsen 
bei Mahler die einzelnen Klanggruppen zu machtigen Dimensionen sowohl der 
Zahl als auch der Klangmasse. Die Holzgruppe wird vervielfacht, D- und Es- 
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Klarinette treten haufig hinzu, vierstimmige Besetzung des Holzchores ist iiblich. 
Im Blech und in den Hérnern finden sich ahnliche Erweiterungen. Mehrfach 
wird, ahnlich wie bei Bruckner, das schwere Blech in besonderen Gruppen ver- 
wendet. Dabei erhalten alle Instrumente, auch die sonst schwerfalligen, unge- 
wohnte Beweglichkeit. Solche, die im Sinfonieorchester bisher nie vorkamen, 
werden zu wichtigen Einzelwirkungen herangezogen: das Fliigelhorn in der 
Posthorn-Episode des Scherzos der dritten Sinfonie, das Tenorhorn fiir den 
Vortrag des Themas im ersten Satz der siebenten Sinfonie. Besonders mannig- 
faltig ist die Gruppe der Schlaginstrumente behandelt. Sie wird von Mahler 
unter Einfiigung verschiedenartiger Neuerungen: Schellengelaute in der vierten, 
Hammer in der sechsten Sinfonie zu einem richtigen kleinen Orchester ausgebaut. 
Von anderen eigenen Neuerungen sind am auffalligsten die Herdenglocken in 
der sechsten Sinfonie, die Umstimmung der Solovioline einen Ton héher 
zur Charakteristik des flachen Fidelklanges von ,,Freund Hein‘: in der vierten 
Sinfonie. Vom Blech und von den Holzblasern wird haufig zur Erzielung be- 
sonderer Klangwirkungen das Hochhalten der Stiirzen verlangt. Da®8 Mahler 
an die Technik der Streicher auBerordentliche Anforderungen stellt, bedarf 
kaum der Erwahnung. Doch sind diese Anforderungen, im Gegensatz etwa 
zur Orchestertechnik eines Richard StrauB, weniger auBergewohnlich in bezug 
auf Gelaufigkeit der linken Hand, wie Mahlers Orchestersprache tiberhaupt 
alles Blendende, durch instrumentalen Glanz Bestechende fern liegt. Es ist mehr 
die Schwierigkeit der Ausdruckserfassung, der Verbindung weit entfernter Lagen, 
der plétzlichen Uberginge, die eigentiimliche Art seiner Glissandi, das Un- 
erwartete, bei scheinbarer Primitivitat doch im Stil schwer zu Erfassende, was 
dem Streicher an Mahlers Sinfonien fremd und ungefiige erscheint. Hinzu 
treten noch Bogenwirkungen, Phrasierungsvorschriften, haufig sehr unbequem 
auszufiihren und doch sachlich von groBer Wichtigkeit, eigentiimliche Forde- 
rungen an die gesangliche Kraft des Vortrages, rhythmisch eigensinnig ge- 
formte, dem GewohnheitsmaBigen widerstrebende Bildungen. In alledem herrscht 
fantasievolle Mannigfaltigkeit. Die Fiille ist keineswegs typisch fiir Mahler, 
er stellt ihr haufig innerhalb eines Werkes schmucklose Einfachheit gegeniiber. 
So in der fiinften Sinfonie dem besonders schwer mit Blech beladenen Vorder- 
und Finalsatz das nur fiir Streicher und Harfe geschriebene Adagietto, in 
der siebenten den massiven AuBensatzen die idyllische zweite Nachtmusik, 
in der neunten den grotesken Mittelsatzen das in tberirdischer Verklartheit 
im Streichorchester aussingende Finaladagio. Auch ein ganzes Werk zeigt 
gelegentlich solche Zuriickhaltung: die vierte Sinfonie ist ohne Posaunen ge- 
schrieben. 

Mit dieser Behandlung des Orchesters hingt Mahlers Vortragsart, Dynamik 
und Phrasierung eng zusammen. Er geht darin noch erheblich iber Beethovens 
Genauigkeit der Bezeichnung hinaus. Nicht nur durch die strengen Vorschriften, 
die er dem einzelnen Spieler in bezug auf die Technik der Ausfiihrung macht, 
nicht nur durch die von ihm in Gestalt von Kommata genau eingetragenen Atem- 
zeichen der Phrasierung. Vor allem durch die Art seiner Vortragscharakteristiken, 
die fast stets etwas programmatisch Poetisierendes haben. Zahl und Art dieser 
Pezeichnungen sind von erstaunlicher Mannigfaltigkeit und bildhafter Scharfe. 
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Schon Satziiberschriften wie ,,Etwas tappisch und sehr derb‘‘ im zweiten Satz, 
, sehr trotzig‘‘ im dritten Satz der Neunten geben pragnante Hinweise. Sie werden 
erganzt durch Einzelbezeichnungen wie ,,Mit héchster Wut‘, ,,Wie gepeitscht“, 
»Heftig ausbrechend“, ,,Wie ein Kondukt‘, ,,Schwebend“, »,Ersterbend“. 
In Verbindung mit dem Notenbild wecken sie Fantasievorstellungen von fast 
greifbarer Plastizitat des Gewollten und zwingen ganz in die Willensrichtung 
des Komponisten. Ahnlich eindringlich ist Mahlers Dynamik. Wie die ganze 
Art seiner Klanggestaltung spiegelt auch sie die heiBe, bohrende, zuckende Inten- 
sitat seines Fiihlens. Ihre schroffe Gegensatzlichkeit, das oft scheinbar Unver- 
mittelte ist nicht eigentlich Ausdruck 4uBereri Kontrastes oder Stimmungs- 
wechsels. Es ist Blutwelle, Temperamentsschwung, ist geheimstes sinnliches 
Leben, ebenso wie seine Steigerungen oder langwahrenden, gleichmaBigen dyna- 
mischen Spannungen nicht als organische Héhepunkte der inneren Bewegung 
gedacht sind. Sie bedeuten oft das Gegenteil von dem, was ihnen das gewohn- 
heitsmaBige Empfinden unterlegt. Gerade das verklingende Pianissimo stelit 
fiir Mahler oft 4uBerste Scharfung des Ausdruckes dar, das Fortissimo kann bei 
ihm eher auBeren Tumult der Gefiihle, als Zusammenfassung und Steigerung 
bedeuten. 

Erkennt man das Streben nach Intensitat als eigentlich bestimmendes 
Moment in Mahlers Klanggestaltung, so erscheint auch seine Harmonik, Rhyth- 
mik und Satzart minder befremdend. Die ausgesponnenen Marschbewegungen 
etwa, die bei Mahler vielfach ganze Satze beherrschen, haben ihm oft den Vor- 
wurf der rhythmischen Einférmigkeit zugezogen. Solche Vorliebe fiir Beibehal- 
tung bestimmter, sehr einfach gefaBter rhythmischer Grundformeln wird erklar- 
lich, sobald sich der Hérer Naivetaét und Willigkeit des Mitfiihlens zur Geniige 
erschwingt, um sich der rastlosen Gleichférmigkeit, der fanatischen Stetigkeit 
dieser Bewegung hinzugeben. Auch Mahlers Harmonik ist im einzelnen oft ver- 
bliffend naiv. Gar nicht nach Originalitat suchend, bedient sie sich unbekiimmert 
der einfachsten Wendungen. Dann wieder scheint sie unentwirrbar in ihrer 
krausen Verflechtung verschiedenartigster Klangelemente. Diese Gegensatz- 
lichkeit verliert das Ratselhafte, wenn man auch hier nicht den musikalischen 
Selbstzweck, die Lust am Besonderen und Kihnen der Kombination als Ansporn 
nimmt. Es ist ruhige Freude am unbehinderten Sichaussingen der Stimmen, 
die bald auf lange Strecken hindurch in der gleichen harmonischen Flache laufen, 
bald sich regellos durchkreuzen und ein harmonisches Zurechtfinden kaum méglich 
machen. Mahlers musikalische Vorstellungsart ist weit weniger harmonisch 
bedingt, als die der meisten Zeitgenossen und Vorginger. Die melodisch lineare 
Empfindung herrscht vor. Wenn sich auch seine Polyphonie wie im Fugenfinale 
der fiinften Sinfonie stets innerhalb der Grenzen der harmonischen Grund- 
vorstellungen bewegt, diese nur durchschneidend, erweiternd, zerkliiftend, so 
ergibt sich doch die Harmonie meist als Folge, nicht als Ursache des Zusammen- 
klanges der Stimmen. Diese werden, je weiter Mahlers Entwicklung fort- 
schreitet, immer selbstandiger, freier, immer weniger beschwert von Zusammen- 
klangsriicksichten gefiihrt. Es ist Mahler nicht beschieden gewesen, den hier 
zunachst mehr triebhaft, dann allmahlich bewuBter beschrittenen Weg ganz 
zu Ende zu gehen, sich von den Fesseln der harmonischen Denk- und Empfin- 
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dungsart véllig zu lésen, sich nur dem melodischen Impuls der Einzelstimme zu 
iiberlassen und den Zusammenklang lediglich als Folge der Stimmenkreuzung 
zu erkennen. Mahler als Harmoniker steht an der Grenze zweier Welten, wie er 
als Gesamterscheinung iiberhaupt nicht so sehr Neuerer, sondern Vollender, 
Zusammenfasser des Bisherigen aus der Kraft einer persénlichen Kunst- und 
Weltanschauung ist. 

Ein fiir das Urwesen dieser Anschauung tief bezeichnendes Wort hat er einst 
gesprochen, als man ihn iiber die Verwendung der Herdenglocken in der sechsten 
Sinfonie befragte. Die meisten Hérer, so AuBerte er, verstiindén diese Neuerung 
falsch. Es handele sich hier nicht um Erzielung irgendeines verbliiffenden Klang- 
effektes, es handele sich darum, fiir das Gefiithl der Erdenferne, der héchsten 
Einsamkeit ein Klangsymbol zu finden. Als solches Symbol erschienen ihm die 
Herdenglocken — das letzte Gerdusch, das der zur Hohe steigende Wanderer 
von der Erde her vernimmt. Diese AuBerung ist aufschluBgebend fiir Mahlers 
Art der Klangempfindung tiberhaupt. In ihrer Symbolik liegt das grundsatzlich 
Bezeichnende fiir seine Musik. Sie war fiir ihn triebhaftes Gefiihlsleben, das nicht 
oberhalb, sondern auBerhalb des Gedanklichen spielte, nicht darstellbar auf 
verstandesmaBige Art, rein aus dem naturhaften Impuls quellende Sprache des 
UnterbewuBtseins. Diese Sprache sinnlichen Lebens schuf sich in der Tonsprache 
der Musik Klangsymbole, an deren sinfonischem Schicksal sich ein rein gefiihls- 
maBiges Erleben kundtat. Wie sich Mahlers schépferische Kraft offenbarte an 
der Kraft dieser Symbolgestaltung, so ist alles, was er geschrieben und wie er es 
geschrieben hat, nur zu begreifen aus der symbolischen Bedeutung seiner Ton- 
sprache. Sie erklart auch die Tonartenwahl Mahlers, sowohl bei einzelnen Satzen wie 
bei Werken im ganzen, erklart etwa die Wendung der zweiten Sinfonie vom 
c-moll des Anfanges zum feierlichen Es-dur des Schlusses, die der vierten Sinfonie 
vom lieblichen G-dur zum mystisch verklarten E-dur, die der fiinften vom diiste- 
ren cis-moll des Trauermarsches zum riistig heiteren D-dur des Finalrondos, die 
der siebenten vom harmonisch unklar bewegten e-moll zum festlichen C-dur, 
die der neunten vom ruhig singenden D-dur zum erhabenen Des-dur. Diese Sym- 
bolik ist es, die zusammenfassend das gesamte Klangwesen Mahlers, seine Ar 
der Instrumentalbehandlung, seine Rhythmik, Harmonik, Dynamik, Phrasierung, 
seinen Yortrag — kurz alles sinnlich Vernehmbare bestimmt. Immer ist maB- 
gebend das Streben nach klanglicher Versinnbildlichung eines Gefithisgeschehens. 
Hieraus ergibt sich auch im einzelnen die Heranziehung der Menschenstimme. 
Je umfangreicher, gewaltiger das ihm vorschwebende Bild war, um so zahlreicher 
und mannigfaltiger muBten die dafiir in Anspruch genommenen Krafte sein. 
,,Denken Sie, daB das ganze Weltall zu klingen und zu ténen beginnt‘‘, schrieb 
er tiber die achte Sinfonie. Fiir dieses Erklingen des gesamten Weltalls muBte 
die menschliche Stimme mit allen ihren Ausdrucksmoglichkeiten herangezogen 
werden, nicht, weil dem Musiker das bloBe Orchester nicht ausgereicht hatte, 
sondern weil das orchestrale Klangbild als solches fiir die Gefihlsvorstellung 
des ténenden Weltalls unzulanglich gewesen ware. 

Der Drang zur Symbolik erwachst aus der Weltanschauung Mahlers. Er 
fiihrt Mahler seine sinfonischen Stoffe zu, er 14Bt ihn aus der besonderen Art 
dieser Stoffe das Gesetz des Organismus finden, er bestimmt die Einzelordnung, 


32 MAHLERS SINFONIEN 


Folge und Bau dieses Organismus, er gestaltet die Klangwelt mit all ihren ver- 
schiedenen Erscheinungsformen. So bildet sich die Sinfonie heran von der Kon- 
zeption der sinfonischen Grundidee bis zur Einzelausfiihrung in klanglicher Ver- 
wirklichung. Und als letzte Folge dieser fiir den Sinfoniker bestimmenden Ent- 
wicklung vom Allgemeinen zum Besonderen, vom Ganzen zum einzelnen bildet 
sich schlieBlich das sinfonische Thema, diese scheinbare Grundlage und in Wahr- 
heit doch erst letzte Realisierung, 4uBerste Verwirklichungsspitze des sinfonischen 
Gedankens. 

Die Auffassung des Themas nicht als Grundstein, sondern nur als des eigent- 
lichen Bewegungsmittels des sinfonischen Organismus muBte sich bei einem 
Sinfoniker von der Art Mahlers um so starker herausbilden, je bedeutungsloser 
fir ihn der Begriff der thematischen Arbeit im hergebrachten Sinne, je klarer 
ihm die Aufgabe der thematischen Expansion wurde. Einst war es der thema- 
tische Kern, der gewissermaBen den ganzen Satz in sich barg und seinen Lauf 
lief wie ein GeschoB. Jetzt ist es das thematische Melisma, das, seiner selbst kaum 
bewuBt, erst in langsamem Andringen und rastlosen Anlaufen sich vorwarts 
tastet, nur durch Reibung mit anderen Elementen allmahlich Gestalt gewinnt, 
ohne jegliche Zielstrebigkeit, ohne Fortsetzungswillen, lediglich Erscheinung 
an sich, Naturgebilde, Ereignis, Bild, das sich zu anderen Bildern reiht. Die 
Mahlersche Thematik von der zweiten Sinfonie an l48t sich kaum noch auf die 
iibliche Art der thematischen Erfassung hin anschauen. Wohl finden sich moti- 
vische Kerne, aus denen scheinbar das ganze Gebilde erwachst und von denen 
es seine motorische Kraft erhalt. Aber die gewohnte thematische Gliederung 
und periodische Umgrenzung fallt fort. Die Themen, oder was man so nennen 
will, weiten sich zu fast satzartigen Erscheinungen. Diese Gebilde verflechten 
sich wieder mit anderen, neuauftauchenden, ahnlich organisierten, so dafB der 
analysierende Verstand, der nach Einteilung, Ordnung, Gruppierung fragt, ratlos 
steht. Nur immerwahrendes Wachsen und Sichverschlingen, dauerndes Keimen 
und Blihen, unaufhorliches thematisches Werden ist festzustellen, demgegentiber 
alle Einteilungsbemtihungen machtlos und eigentlich hinfallig sind. Schon die 
Vordersatze der zweiten und dritien Sinfonie zeigen dieses dauernd Lebendige 
der thematischen Kraft, die sich hier eben nur als wirkende und zeugende Kraft, 
nicht aber als Einzelerscheinung dokumentiert. Zur Entfaltung aber gelangt 
Mahlers Art der Themenbildung erst in den gro8en Instrumentalsinfonien von 
der Fiinften ab, um dann in der Achten und iiber sie hinaus in der Neunten alle 
Erinnerungen an die einstige Themeneinteilung und Verarbeitung schwinden 
zu lassen. Absolute Freiheit rein fantasiemaBigen Musikgestaltens herrscht. 
Ein machtiger, scheinbar hemmungslos flieBender Strom ergieBt sich aus uner- 
schépflichen Quellen. Er kennt keine anderen Gesetze als die des natiirlichen 
Schépfer- und Schaffenstriebes, der innersten, erst am selbstbestimmten Ziel 
sich vollendenden Bewegung. 

DaB Mahlers Thematik diese, alle gewohnten Gesetze von innen her spren- 
gende Kraft erweisen konnte, dankt sie ihrem Ursprung aus der Liedmelodik. 
Diese ist ihrer Natur nach nicht an die Entfaltungsregeln der sinfonischen 
Thematik gebunden. Sie tragt in sich die Schwungkraft und Ausbreitungsfahig- 
keit, die jeder echten lyrischen Eingebung eigen sind. Sie bedarf nur des starken 
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Gefiihlsantriebes, um aus sich heraus fortzuwuchern und zum grof8en Strome zu 
wachsen. In der Liedform ware dies nicht méglich gewesen, auch die Ubertragung 
des Liedes aus dem intimen Zwiegesang mit Klavier in die Orchestersprache 
hatte nicht geniigt, um das Bett zu schaffen, dessen dieser gewaltige lyrische 
Gestaltungsdrang bedurfte. Hier ergab sich die innere Notwendigkeit einer Ver- 
einigung scheinbar schroffster Gegensitze: der Liedmelodik und der sinfonischen 
Gestaltung. Jedes von beiden brachte das mit, dessen das andere bedurfte: das 
Lied die innerlich quellende melodische Kraft, der sinfonische Organismus die 
spannungsfahige Form. Hier konnte sich das Lied iiber alle Schranken des 
subjektiven Lebens hinwegsetzen, konnte des Wortes entbehren, ohne vollig 
darauf verzichten zu miissen, konnte die ihm innewohnenden Expansivkrafte 
unbehindert sich auswirken lassen. 


So ist auch Mahlers Thematik die letzte notwendige Folge der Art seines 
sinfonischen Stiles. Die Abwendung von dem Abstraktionsdrang Beethovens, 
die Hinneigung zum Naturhaften, zur Erfassung auch des Menschen als Natur- 
wesen hatte den neuen sinfonischen Stoff gebracht. Aus seiner schépferischen 
Durchdringung erwuchs der neue sinfonische Organismus, der Typus der Final- 
sinfonie. Aus ihrer Konzeptionsidee ergab sich die Einzelgestaltung: Form, 
Folge, Charakter der Satze. Dieser Konzeptionsidee entgegen wuchs die neue 
Klangwelt mit all ihren Erscheinungen stilistischer Art: ihrer kosmischen Klang- 
gestaltung durch Vereinigung alles Ténenden vom stumpfen Schlaginstrument bis 
zur Menschenstimme, ihrer Rhythmik, Harmonik, Dynamik, ihrer Vortrags- 
kunst und schlieBlich ihrer Thematik — der letzten Folge und doch wieder 
ersten Voraussetzung des neuen sinfonischen Stiles. Der Kreis schlieBt sich. 
Lied und Sinfonie flieBen zusammen in ein einziges Neues. Dieses Neue, 
innerlich gegrtindet auf gliihende Intensitat des Fiithlens, auBerlich gefestigt 
durch gewaltig zusammenfassendes Gestaltungsvermégen, erhalt seine ethische 
Begriindung durch die Kraft, mit der hier die symbolische Bedeutung des musi- 
kalischen Kunstwerkes geoffenbart wird. 


In dieser Kraft des Symbolbildens aber ruht der MaBstab des Bleibenden, 
Giltigen, Wahren der Kunst. Der hinreiBende ethische Schwung von Beet- 
hovens Kunst hatte die Geister verwirrt und tiberwaltigt. Unfahig, diesem 
Schwunge gleichzukommen, aus sich heraus der Erfassung neuer Symbole nicht 
machtig, hatten die nachfolgenden Generationen das auBerlich Klangliche zur 
Bedeutung des Selbstzweckes der musikalischen Kunst anwachsen lassen. Die 
wirkungsvolle Behandlung der Klangmaterie war das Ziel geworden. Die Erkennt- 
nis, daB der Klang und seine Gestaltung nicht Subjekt, nur Objekt, und daB 
alles wahrhaft musikalische Geschehen ein Geschehen jenseits des Klanglichen 
ist, nur gegriindet auf seine Vermittlung, da8 einzig im Wiederfinden der tiefen 
gefiihlsmaBigen Quellen ein neuer Lebensstrom fiir musikalisches Schaffen ent- 
deckt werden konnte — diese Erkenntnis war nicht vorhanden. Als in Bruckner 
and Mahler Schépfernaturen auftauchten, die wieder an diese Gefihlsquellen 
zuriickgingen, weigerte ihnen der Bildungsdiinkel der Zeitgenossen die Aner- 
kennung. Man nannte sie plump, oder einfaltig, oder banal, weil man ihren Mut 
nicht begreifen, weil man fiir ihre tiefe Glaubigkeit an das Urmenschliche kein 
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Verstandnis finden, weil man die grandiose Naivetat solcher Erscheinungen nicht 
erfassen konnte. 

Aber die Skepsis eines tibersattigten Zeitalters ist im Schwinden begriffen. 
Neue Menschen, neue Massen drangen empor, und das Verlangen nach Glauben, 
nach Licht, nach Offenbarung ist machtig in ihnen. Die trotzige, leidenschaft- 
liche, innerlich gliihende, sehnsuchtsvolle Kunst Mahlers findet in ihnen wachsen- 
den Widerhall, und im Schatten dieser weltumspannenden Kunst gewinnt auch 
die weichere, anschmiegsamere, A4uBerlich mehr entgegenkommende Musik Bruck- 
ners immer mehr Boden. In beiden ruht die Zukunftsbotschaft der sinfonischen 
Kunst, denn wo ein Innerlichstes sich zur groBen Kunst gestaltet, da gewinnt 
es Macht tber alle Menschen. 


DAS VORSPIEL: 
ERoE SUNT ONTE 


Meme hat nicht als Sinfoniker begonnen. Kammermusik, Lieder, Opern sind 
seine ersten Schaffensversuche. Das meiste davon hat er selbst spater ver- 
nichtet. Besteht Veranlassung, dieses strenge Urteil zu bedauern? Das inner- 
lich Unfertige bietet an sich lediglich historisches Interesse. Fiir die Persén- 
lichkeit kommt es nur als Vorbereitung in Betracht. Aus der Verschiedenheit 
der Gattungen, denen Mahler sich anfanglich zuwandte, spricht das Suchen und 
Tasten des Unreifen, die Unsicherheit hinsichtlich der eigenen Bestimmung, 
der Nachahmungstrieb des Werdenden. Aber dieses Schwanken dauert nur 
kurze Zeit. In dem MaBe wie das SchulmaBige, Lernbare abfallt, werden Kammer- 
musik und Oper beiseite gelassen. Lieder drangen in gréBerer Zahl hervor, ein 
Chorwerk mit Orchester ,,Das klagende Lied‘‘ lenkt in die entscheidende Rich- 
tung, und mit der ersten Sinfonie ist der Weg gefunden. Diese Sinfonie, 1885 
entworfen, 1888 abgeschlossen, ist wohl ein Erstlings- aber kein Anfangs- 
werk. Es zeigt die Persénlichkeit des 28jahrigen in klarer Auspragung 
aller wesenseigenen Ziige. Vermittelnde Einschatzung ist diesem Werk gegen- 
iber unmdglich. Es bleibt nur die Wahl zwischen Zustimmung oder Ab- 
lehnung. 


Die Merkmale der Besonderheit bestehen nicht in d4uBerlichen Anzeichen 
revolutionarer Gesinnung. Die Orchesterbesetzung ist wie fiir groBe sinfonische 
Werke neuerer Zeit iiblich, drei- und vierfach geteilte Holzblaser, vier Trom- 
peten, Posaunen, Tuba und vollstandiges Schlagzeug. Sieben Horner werden 
gefordert, wozu Mahler am SchluB noch Verstarkung wiinscht, damit der ,,hym- 
nenartige, alles iiberténende Choral die nétige Klangfiille erreicht‘‘. Hier sollen 
zudem die Hornisten aufstehen ,,um die méglichst groéBte Schallkraft zu erzielen“. 
Diese, sowie die an anderer Stelle erscheinende Bestimmung ,,Holzinstrumente: 
Schalltrichter in die Héhe‘S sind auffallende Anweisungen, doch nur aus- 
fiihrungstechnischer Art. Sie deuten zwar auf die monumentalisierende 
Richtung des Mahlerschen Klangempfindens, kénnen aber im Rahmen des 
Ganzen nicht als entscheidende Kennzeichen besonderer Eigenart gewertet 
werden. Auch die konstruktive Anlage unterscheidet sich auBerlich wenig vom 
Gewohnten. Die Sinfonie ist viersatzig, die Reihenfolge entspricht dem bekannten 
Schema: ein lebhafter Anfangssatz ,,Sehr gemachlich“, durch eine lang- 
same Einleitung erdffnet, ein ,,kraftig bewegt‘‘ im Dreivierteltakt mit Trio, cin 
»Feierlich und gemessen‘‘ und das Finale. Der Umfang der vorderen, 
einfach gebauten Satze hat nichts Auffallendes, ist sogar manchen anspruchs- 
vollen Sinfonien anderer Herkunft gegeniiber knapp bemessen. Einzig das reich- 
gegliederte Finale erscheint auBerlich gewichtiger. Es fillt fast die Halfte der 
Partitur, und wenn auch diesem raumlichen Umfang infolge des meist schnellen 
ZeitmaBes die Dauer nicht ganz entspricht, so ist der Satz immerhin auch fir 
den Hoérer der anspruchvollste. 


Dieses Finale ist auffallend. Das Neuartige aber liegt nicht nur in den MaBen 
der Struktur. Es liegt in der Abwendung von einer poetisch begrifflich be- 
dingten Ilusionsmusik, in der Riickkehr zur urspriinglichen Symbolik der Ton- 
sprache, in der Aufstellung und vorbehaltlosen Durchfihrung keimkraftiger 
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Klangsymbole, aus denen sich eine neue Gefiihlswelt der Klangvorstellungen 
bildet. 

In der Einleitung erscheint ein Motiv, das weiterhin der Klarinette zu- 
geteilt ist und hier die Anweisung tragt ,,der Ruf eines Kuckucks nach- 
zuahmen“: 

Der Kuckucksruf bewegt sich im allgemeinen im Intervall der groBen 
e* Terz, auch die bekannteste Verwendung innerhalb der sinfonischen 

Literatur: in Beethovens Pastorale, zeigt ihn in dieser Aufzeichnung. 
Mahler wahlt die Quart und entfernt sich dadurch von der Wirklichkeit. Er 
imitiert also nicht den Kuckucksruf — er symbolisiert ihn, indem er nur den 
charakteristischen Rhythmus beibehalt, die melodische Tonfolge aber andert. 
Diese Anderung beruht nicht auf Willkir. Das Quartenmotiv, das hier den 
Kuckucksruf symbolisiert, erscheint bereits im Beginn der Einleitung in 
anderer rhythmischer Ordnung, als Folge Die melodische Folge der ab- 
von abwarts sinkenden Halben. Estragt + warts gerichteten reinen Quarte 
die Bezeichnung ,,Wie ein Naturlaut’. ~? gilt also Mahler als Symbol eines 
Naturlautes, als Klangwerden der Naturstimme schlechthin. Der Kuckucksruf 
ist ihm nur rhythmisch individualisierte AuBerung der nadmlichen Naturstimme, 
die auf Kosten der Wirklichkeitstreue melodisch unveradndert bleibt. Wichtig 
ist nicht, daB der Kuckuck, sondern da8B die Natur ruft in wechselnden rhyth- 
mischen Gestaltungen. 

Liegt etwa in dem Hinweis ,,wie ein Naturlaut‘‘ beim ersten Auftauchen 
des Quartenmotives eine programmatische Andeutung? Wer unbefangen hort, 
wird die Frage verneinen. Das Naturhafte in der Klangwirkung der reinen Quarte, 
das Ungemischte, harmonisch Unbestimmte wird durch den gleichmaBig schwe- 
benden Rhythmus, das Geheimnisvolle der orchestralen Einkleidung und der 
zarten Dynamik so zwingend verdeutlicht, daB jene Bemerkung Mahlers fir 
den Hoérer tberfliissig ist und nur fiir den Ausfiihrenden als Vortragshinweis 
in Betracht kommt. Das Quartenmotiv gibt sich ohne begriffliche BewuBtheit 
als Symbol des unberitihrt Naturhaften, als musikalische SprachauBerung des 
in Wirklichkeit Sprachlosen. Es wirkt so, weil die Eindruckskraft des Quarten- 
intervalls hier in ihrer elementaren Bedeutung erfaBt ist. Das reine Intervall 
wird zum Symbol der reinen Natur. Man kann es das ,,Naturmotiv“ an sich 
nennen. Als klangliches Phanomen verkérpert es die zum musikalischen Laut 
werdende Natur. 

Das Quartenmotiv beherrscht nicht nur den Anfang des ersten Satzes. 
Es erzeugt aus sich heraus eine ganze Gruppe verwandter Themen und Motive 
des ersten, zweiten und dritten Satzes, die um den Naturlaut in immer neuen 
Formungen anschieBen. Zunadchst das Einleitungsthema in seiner vollen 
Gestalt: der Quartenschritt, dreimal ansetzend, von der Quinte A bis zum 
Grundton D des d-moll-Akkordes niedersinkend, Naturmotiv zum Natur- 
thema im zartver- Die zweite Erscheinung ist der Kuk- 
schwebenden Moll- kucksruf der Klarinette. Aus ihm ent- 
charakter erweitert: wickelt sich die dritte, das ,,sehr gemach- 
lich‘ schreitende Haupt- > Hier gibt das Quartenmotiv nur den 
thema des ersten Satzes: Anfang, der sich dann in diatonische 
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Durschritte fortsetzt. Im Gegensatz dazu erscheint 
es im Verlauf des Satzes in rein akkordischer Weiter- 
fiihrung thematisch ausgesponnen und abgerundet: 
Und in kraftig dréhnendem | In derber Rhyth- 

Pochen der Pauken be- apie misierung eréffnet es SS weaic 
schlieBt es den ersten Satz: den zweiten Satz: f 

kehrt auch in dem Ganz auf die 
dariiber gelagerten urspriing- 
Tanzthema wieder: liche, primi- 
tive Fassung zuriickgefiihrt, leitet es den trauermarschartigen dritten Satz 
durch leise, in der Art eines basso Variiert erscheint es 
ostinato weiterklingende Paukenschlage dann als Gegenmelo- 
ein und schlieBt ihn ebenso ab: die des Kanonthemas: 
In der urspriinglichen Fassung als Naturthema erklingt 
ae Pee es von neuem mehrfach im Verlauf des Finale, und hier 
erfahrt es auch die krénende Umwandlung nach Dur 


zum hym- Dies sind keine episodischen Einzelheiten 
nenartigen oder zufalligen Beziehungen. Hier zeigen 
Choral: sich Anfang, Hauptpunkte und AbschluB 


eines groBen organischen Werdens. Alles, was sich in dieser Sinfonie begibt, ist 
die Umwandlung des Naturthemas vom mysteriésen Moll seines ersten Er- 
scheinens zum triumphalen Dur der SchluBapotheose. Der Weg dahin fiihrt 
iiber den muskelkraftigen Landler und tiber den Trauermarschrhythmus des 
dritten Satzes. Immer gibt das Naturmotiv Anfang, Ziel und die wichtigsten 
Richtungspunkte. 


Dies ist eine neue Art klangsymbolischer Gestaltung, gleich weit entfernt 
vom Zufall wie von programmatischer Absicht. Die Gleichstellung etwa mit 
einer ,,Idée fixe‘ ware Verkennung des Eigentiimlichen dieser Gestaltungsart. 
Die Wirkung ruht nicht auf vorgefaBter Verabredung mit dem Hérer, sie ruht 
auf der Eindruckskraft des klanglichen Phanomens. Die Frage nach dem Grade 
der BewuBtheit in der Anwendung dieser Mittel ist belanglos. Entscheidend 
ist lediglich, daB die Sinfonie durchzogen und in den wichtigsten Teilen beherrscht 
wird von einer Motivgruppe, deren samtliche Bildungen im Intervall der ab- 
steigenden Quarte ihren Ursprung haben. Der Art ihrer Zusammensetzung 
nach kann man sie akkordische Motive nennen. 


Im Gegensatz zu ihnen stehen die chromatischen Motive. Es sind zwei, 
die fiir den Verlauf der Sinfonie Bedeutung haben: als erstes das langsam aus der 
Tiefe empordran- Es fiihrt zunachst die rhyth- 
gende BaBmotiv mische Verfestigung des Natur- 
der Einleitung: themas herbei und wird wie 
dieses fiir den weiteren Verlauf des Es ist der Gegensatz zum 
ersten Satzes und des Finale be- ersten: hart, gestoBen, wo 
deutsam. Das zweite chromatische dieses weich gebunden, von 
Motiv erscheint erst im Finale: oben abstiirzend, wo dieses 
von unten aufsteigend, in stiirmischer Triolenbewegung und dreifachem Forte 
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von Blasern geschmettert, wo dieses durch die schleichende Viertelbewegung 
der weichen Streichbasse sein koloristisches Geprage erhalt. Das  chro- 
matische Prinzip ist in diesen beiden Motiven durch zwei einander ergan- 
zende Gegensatze vertreten und wird so gleichsam ausgeschépft. 


Beide Gruppen: die akkordischen wie die chromatischen Motive sind 
polare Kontraste. Das Naturmotiv erscheint rein als harmonischer Raum. 
Von keiner individualisierenden Linie durchschnitten, periodisch unbe- 
grenzt, erhalt es in seinen thematischen Erweiterungen wohl rhythmische und 
akkordische Festigung, aber keine melodische Auspragung. Es ermangelt des 
linearen Impulses. Dieser wiederum ist bei den chromatischen Motiven 
so stark, daB er anderen Energien keine Entfaltungsméglichkeit 14Bt und 
auf seine urspriinglich nur rhythmisch organisierte AuBerung beschrankt 
bleibt. Beide Motivgruppen, die akkordische wie die chromatische, sind 
gleichsam elementarischen Charakters, jene rein raumlich harmonisch, diese 
rein linear bewegend, beide aber ohne Fahigkeit, aus eigener Kraft die 
Abrundung zu melodisch individualisierter harmonischer Fille zu_ er- 
reichen. 


Diese Vereinigung bringt erst eine dritte Gruppe: die der diatonischen 
Themen. Ihnen fehlt das Charakteristikum der beiden anderen: die Unver- 
anderlichkeit des elementarischen Grundzuges, die Eindeutigkeit des symbo- 
lischen Wertes. Sie sind sowohl akkordisch als auch chromatisch zusammen- 
gesetzt. Ihre Wesenheit beruht gerade darin, daB sie sich solchen wechselnden 
Zusammensetzungen zuganglich erweisen. Die Art, in der dies geschieht, be- 
stimmt den Verlauf der sinfonischen Handlung. Bezeichneten die akkordischen 
Motive Anfang und SchluBpunkt des ganzen Werkes, erschienen die chroma- 
tischen als das beunruhigende, vorwartsdrangende Element, so sind es die dia- 
tonischen Motive, an denen sich die gegensatzlichen Krafte auswirken. In ihren 
Erscheinungen und Veradnderungen vollzieht sich also das Geschehen des Werkes. 
Sie sind das Material: die Spieler, wo jene beiden anderen die weckenden und 
treibenden Krafte bedeuten. 


Aus solcher Symbolik der sinfonischen Handlung bei Mahler ergeben sich 
die Grundlinien seiner thematischen Gestaltung im einzelnen wie des sinfonischen 
Aufbaues im ganzen. Sie ist kein Spiel mit willkirlich verteilten Rollen. Die 
Bedeutung der verschiedenen Motivsymbole ergibt sich lediglich aus dem Cha- 
rakter ihrer klanglichen Erscheinung. Da8 Mahler die symbolische Kraft solcher 
Urmotive wieder erkannte, da8 er sie in nackter Urspriinglichkeit hervorzog und 
zur Grundlage seines Schaffens machte, ist das bedeutungsvolle Neue seiner 
Kunst. Er beweist dadurch einen Sinn fiir die klanglichen Urphanomene der Musik, 
der seiner Zeit abhanden gekommen war, und der doch einzig die Grundlage 
fiir eine wahrhaft monumental empfundene Sinfonik geben konnte. Indem 
Mahler wieder hinabsteigt in die Urwelt der musikalischen Klangphanomene, 
diese in ihrer ungemischten, naturgewaltigen Bedeutung heraufbeschwérend, 
gelangt auch er zu Ergebnissen poetischen Charakters. Sie aber sind lediglich 
Folge, nicht Voraussetzung des musikalischen Geschehens. Die poetische Idee 
als treibende oder leitende Kraft ist bei Mahler nicht vorhanden. Wohl aber 
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ergibt der Verlauf des Werkes ein poetisches Ganzes. Es ware daher verfehlt, 
die erste Sinfonie in Anlehnung an die Erscheinungen der Naturmotive als Natur- 
oder Waldsinfonie oder ahnlich zu bezeichnen. Ebenso ist es  iiberfliissig, 
aus der Wandlung der Motive, ihrer Gegensatzlichkeit und gegenseitigen Be- 
einflussung ein bestimmtes Programm zu entwickeln, obschon die Einbeziehung 
einzelner Melodien aus den ,,Liedern eines fahrenden Gesellen’‘ solche Art der 
Interpretation nahelegt. Es ist das Tonleben an sich, das hier in seinen Wurzeln 
bloBgelegt wird, und dessen urspriingliche harmonische und rhythmische Krafte 
mit allen Ausdrucksmdglichkeiten wieder zum Klingen gebracht werden. Mahler 
selbst hat einzelnen Satzen der ersten und spaterer Sinfonien nachtraglich 
poetisierende Uberschriften gegeben. Man kann sie gelten lassen, sofern 
sie im bezeichneten Sinne als poetische Ergebnisse musikalischen Ge- 
schehens aufgefaBt werden. Aber nur die Erkenntnis dieses Geschehens 
selbst, der Klangsymbole, auf denen es beruht, der Tonerscheinungen, die sich 
in ihm entwickeln und aus deren Weiterwirken der musikalische Organismus 
erwachst, fiihrt zur Erkenntnis auch der poetischen Vorstellungswelt, der das 
Ganze angehdért. 

So betrachtet, zeigt sich die Einleitung des ersten Satzes als ein in auBer- 
gewohnlichem Umfange von 62 Takten angelegter Orgelpunkt A. Im Vier- 
vierteltakt ,,langsam, schleppend‘‘ tént dieses A zuerst im zartesten, neunfach 
geteilten Streichorchester. In eigentiimlich unwirklichen Klangen: tiber dem 
tiefen A eines Teiles der Kontrabasse, nach Mahlers Anweisung ,,sehr deutlich, 
wenngleich pianissimo“ zu spielen, lagern sich die tibrigen Kontrabasse, Violon- 
celli, Bratschen und Violinen in spharischen Flageoletténen. Erst im dritten 
Takt lést sich eine melodische Regung aus der geisterhaft flimmernden Ton- 
vision: das Quartenmotiv erscheint in der kleinen Fléte, Oboe und den Klari- 
netten, vom A abwarts nach E sinkend und dann wieder verschwindend. 
Zum zweitenmal ertént es zwei Takte spater, diesmal eine Oktav tiefer in 
der dunklen Farbung der Fléte, des Englisch Horn und der BaSklarinette. 
Wieder taucht es zuriick in das Unisono A und erst beim dritten Erscheinen 
gewinnt es thematischen Kontur durch dreimalige Wiederholung auf den 
Stufen des ab- Es leitet aber nicht in die erwartete tiefere 
warts sinkenden Oktave A ein, sondern bleibt auf B liegen. Ein 
d-moll-Akkordes: neues Gegenmotiv erklingt, in fanfarenartig 
jlebhaften Achtel- Die Klarinetten geben hier die Vor- 
triolen akkordisch ==¢+-rm , 7 deutung der ,,in sehr weiter Entfer- 
aus der Tiefe in Kla- — , Es nung‘‘aufgestellten Trompeten,die 
rinetten ansteigend: . mit einerneuenFanfare antworten: 
Titer der belebenden Einwirkung der Fan- 
faren regt sich auch in dem bisher in gleich- 
maBigen Halben wie unkérperlich schwe- 
oe Je benden Quartenmotiv eigener rhythmi- 
scher Puls- -. Der Kuckucksruf ertént, wiederholt 
schlag, es $5 sich drangend, in ihnhineinklingt,,sehr 
zuckt auf: >P weich gesungen‘’ die Hornmelodie: 
Ihr antwortet mit plotzlicher Beschleunigung eine dritte 
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Fanfare Keck st68t sie bis zum hohen A empor, 
in wel- 3 in scharfem, fast schmerzlich schneiden- 
ter Ent- dem Kontrast zu dem einer ganz anderen, 
fernung*: unirdischen Sphare angehdrenden A des 


Orgelpunktes. Dieses zuckt in mehreren heftigen Pizzikatoschlagen auf, Floten 
und Oboen gleiten in die dissonierenden verminderten 
Septimenakkorde auf Fis und Cis ab, bis die Horn- 
melodie ,,weich und ausdrucksvoll‘‘ wieder einlenkt: 
Zum viertenmal er- in weiter Bntfernung Jetzt endlich sabia der 
ténen Trompeten- Bann der geheimnisvollen 
fanfaren zugleich mit uae igi cadys Ruhe gebrochen. Die héheren 
dem Kuckucksruf: 3 7 Oktaven des Orgelpunktes 
sind wahrend der vorangehenden Fanfaren bereits allmahlich verschwunden. 
Nur noch die Basse bleiben liegen, ihnen gesellt sich jetzt die Pauke in 
leise pulsierendem Wirbel. In den_ tiefen 
Streichern aber regt sich vorwarts- und empor- 
drangend das chromatische BaSmotiv: 
Unablassig in die Héhe treibend scheint es sich gegen das Quartenmotiv zurichten, 
das sich ihm wie abwehrend in beschleunigter Bewegung entgegen senkt, wie 
um es herunterzudriicken. Und nachdem das BaBmotiv durch zwei Oktaven 
aufgestiegen ist, sinkt es leise und schnell wieder zuriick ins Dunkel. Das 
Quartenmotiv hat sich behauptet, aber es ist ein anderes geworden. Der chro- 
matische Bewegungsantrieb hat sich ihm mitgeteilt. Es ist aus der dammernden 
Ruhe des Anfanges herausgerissen zu fest pochendem Viertelrhythmus, es ist 
aus der erwartungsvollen Dominantstimmung A—E in die tonartlich fest- 
geschlossene Tonika D—A gelangt, es hat sein reines harmonisches Urwesen mit 
diatonischer Stufenbewegung gemischt: es ist ein melodisch und periodisch ge- 
rundetes Thema geworden, das aus seinem: Quarten-Ei heraus ,,immer sehr 
gemachlich‘‘ emporschreitet, 
zart und singend, aber doch 
bestimmt und mit klar ausge- 
pragtem Individual-Charakter: 

Das Geschehen dieser Einleitung 148t sich zusammenfassen als das Gestalt- 
werden des Naturmotives. Das ist der Weg von ihrem Anfang bis zum Aus- 
klang. Dort das aus spharischem Klangschimmer zart aufgliihende Ur- 
motiv — hier seine fertige, mit Handlungsenergie erfiillte lebendige Gestalt. 
Dazwischen die Weckrufe der Fanfaren, aus der Ferne das sich _ erfor- 
mende Leben unablassig wachrufend, die weichen Hornmelodien, gleichsam 
fantasierende Vorahnungen und lockende VerheiBungen kiinftigen melodischen 
Seins, und als letztes die von unten her dem Naturmotiv sich entgegendrangende 
BaBwelle. Es vollzieht sich die Geburt des Themas durch das Herabsteigen einer 
ungreifbaren Vision in die Welt der Erscheinungen. Die Verwandtschaft der 
Faktur mit der Einleitung zu Beethovens Vierter fallt auf, ohne da8 dadurch 
Mahlers Selbstandigkeit vermindert wird. Das Geschehen in beiden Einleitungen 
ist grundverschieden. Bei Beethoven die allmihliche Aufhellung und Entladung 
einer von schweren, diisteren Spannungen durchzogenen Atmosphare, bei Mahler 
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die allmahliche Zusammenballung einer reinen, kristallhellen Lichterscheinung 
zu mehr und mehr greifbarer Kérperlichkeit. 

Das erste Thema lést die in der Einleitung zisammengezogene und gestaute 
melodische Energie. Sie ergieBt sich nun, in leiBem Flu8 anhebend und immer 
breiter anwachsend, iiber den ganzen Vordersatz. In unablassiger Folge entfalten 
sich neue Gestaltungen, eine entwichst der anderen, ohne dabei die Stetigkeit 
der Linie zu unterbrechen, im Gegenteil sie zu einer von rein melodischem 
Bewegungsimpuls getragenen Steigerung von héchster organischer Kraft 
emporfiihrend. Das zuerst sehr zart intonierte, vom Fagott kanonisch 
nachgeahmte BaBthema endigt in einen sinnenden Halt, in den der Kuk- 
kucksruf hineinklingt. Die Trompete iibernimmt es, immer noch pianissimo, 
gibt es dann an die Violinen 
weiter. Fléte und anschlieBend 
Violinen spinnen die Viertelbewe- 
gungin feinemAchtelgeflecht weiter: 


Neue Melodiebildun- Alle Betonungen zart 

gen kommen hinzu, 2 ——— —tietmey §=Dann das vogelrufartig, 

das schlendernde Vio- , wie ein Tirili klingende 
linthema: Blasermotiv: 


Die Bewegung wird leb- 
hafter, in das bisher bevor- 
zugte Legato mischen sich 
hipfendeStakkatomotive: 


und tan- Vibtew Beim A-dur- Immer starker 
zelnde eee irate «Forte ertint ofa) yep schwillt das 
Spikkati: © gles. — zugleich mit = Crescendo, das 
dem von Hornern  intonierten Haupt- == ZeitmaB  be- 
thema der Vogelruf in neuer Formung: ae ind ert ; schleunigt 


sich, bis beim dreifachen Forte der Héhepunkt erreicht ist. Schnell blaBt das 
aufleuchtende A-dur ab, verliert sich in das Unisono A der Violinen und 
Bratschen. Der zur Oktave erweiterte Kuckucksruf tént leise hinein, und noch- 
mals zieht das Bild des zu heiterer Kraft sich ausbreitenden Melodienflusses 
voriber. 

Mit diesem zweimaligen Aufrollen hat sich die bewegende melodische Kraft 
zunachst erschoépft. Wie in der Einleitung spannt sich in Flageoletténen das 
hohe A. Das lebhafte ZeitmaB erstarrt, verlangsamt sich um das doppelte zum 
Einleitungstempo, das Tirilimotiv und der Kuckucksruf erklingen vereinzelt 
in Holzblasersoli. Aber nur eine seufzerartige Violoncellstimme antwortet: 
Die Dur-Stimmung sinkt nach Moll, der Orgelpunkt fallt 
von A nach F. Gerufen durch die rezitativisch kla- 
gende Violoncellstimme erscheinen wieder die beiden 
Elementarmotive: die Quarte und das chromatische, 
iibereinander gelagert. Eine mit Dampfer Wahrend die Fléten die letzte 
Hornmelodie, diesmal in Moll, schwermitige Phrase der Horn- 
klingt gedampft hinein, ahn- melodie wiederholen, ertént in 
lich wie in der Ejnleitung: der Harfe ein neues Thema: 
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Es ist gewissermafen der Gegenspieler des Hauptthemas in 
pEtrirnc D-dur. Wie dieses die Verlebendigung des Naturmotives, so 
af kann das Schrittmotiv der Harfe der Abkémmling des chro- 
matischen Motives genannt werden. Das Dur-Thema, das aus sich heraus 
nicht die Kraft zum Weiterschreiten findet, sinkt in das Dunkel der Elementar- 
motive zuriick, versucht diese durch die klagenden Violoncellrufe zu beleben. 
Aber das Dunkel lichtet sich nicht wie vorher, das chromatische Motiv er- 
weist sich zundchst machtiger als das Naturmotiv und gestaltet jetzt ein 
neues Gegenthema. Die klagende Stimme tént weiter, der Kuckucksruf ant- 
wortet wie verheiBend, das diistere d-moll wandelt sich in langgehaltenen 
Harmonien zum spannenden Nebenseptimenakkord auf B, dieser wechselt leise 
in den tibermaBigen Terzquartakkord auf Es, und aus dem harmonischen Dunkel 
leuchtet plétzlich lichtes D-dur wieder auf. Es ist eine Stimmung, die auch 
klanglich durch die hier zum erstenmal erténenden Posaunen ins Mystische 
hiniiberweist, eine wie durch iiberirdische Macht gelingende Uberwindung der 
eben zu neuer Entfaltung ansetzenden dunklen Krafte. Diese mystische Stim- 
mung verbleibt auch den ersten zwolf Takten des Baus won geues! D-dur: Violin- 
tremoliin den héchsten Lagen, darunter Es ist nur eine 
die neue Erscheinung des Naturmotives Vision, die nicht 
als periodisch gerundeter Hornmelodie: . aus dem drei- 
fachen Piano der Fernerscheinung heraustritt. Aber die erste Krise ist 
iiberwunden, der Durchbruch der melodischen Kraft gelungen. Unter 


dem frohlockenden Tirilimotiv Die Me- 
der Fléte klingt jetzt die ehe- lodien 
mals klagende Violoncellstimme des 

in ruhig begliicktem Gesang: Vorder- 


satzes finden sich wieder, modulatorisch reicher bewegt, mit neuen Gegen- 
stimmen geschmiickt. Das vom Violoncell zuerst intonierte Gesangthema 
mischt sich in breiter Entfaltung mit den friiheren Themen. Die harmo- 
nische Bewegung, die im Vordersatz nur die nachsten Nachbartonarten von 
D- und A-dur umfaBt hatte, breitet sich in itippiger Klangfreudigkeit nach 
Des, As, C, F aus, das Tonleben bliiht thematisch und harmonisch immer 
reicher auf, dabei stets die Dur-Stimmung bewahrend. Verloren ist allerdings 
das naive Dahinstrémen der melodischen Energie. Die dynamische Linie strebt 
jetzt nicht in gerader Richtung nach oben. Sie spielt in wechselnden Farben 
und halt sich dabei innerhalb zarter Kontraste. Posaunen scheiden ganz aus, 
die Trompete erscheint nur anfangs solistisch verwendet und schweigt dann 
ebenfalls, die Hérner werden zu zweit oder zu viert vorzugsweise fiir zarte 
harmonische Fiillwirkungen benutzt. Die thematische Fiihrung bleibt den 
Streichern und Holzblasern iiberlassen, sie und die Pedalbiasse der Harfe be- 
stimmen das durchsichtige, aber durch das Fehlen aller kraftgebenden Instru- 
mente etwas blasse, wie von einem inneren Druck iiberschattete Kolorit dieses 
Abschnittes. Die Gegensatze sind noch nicht ausgetragen, das Stérende ist 
nur unter der befreienden Nachwirkung der D-dur-Vision bei- 
seite geschoben. Plétzlich erfolgt im Pianissimo der Violinen die 
Wendung des Gesangthemas nach f-moll: 
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Von den Bassen wieder- 
holt ruft sie sofort 
das drohende Schritt- 
motiv auf den Plan: 


Diesmal behauptet es sich als 
Gegenstimme des Gesangthemas. 
Es verbreitert seine Anfangsnoten 
und gewinnt so steigende Kraft: 
Heftig einschneidende Zuspitzungen und gleich- 
sam klagend an- und abschwellende Steige- 
rungen erreichen ihren Hoéhepunkt in dem 
Auch das jetzt im Des-dur-For- 
tissimo gedampfter Trompeten ein- 
Wirkung von den stéhnenden setzende Fanfarenmotiv der Ein- 
Hornern noch verstarkt wird: leitung bringt keine Hilfe. Das ver- 
diisternde Thema schreitet in zunehmender Kraft weiter, mit dem Zutritt der 
Posaunen, langgehaltener Hérner- und Trompetenharmonien dunkeln die 
Farben immer mehr. Da _ kehrt In machtvoll anschwellender 
das Thema sich in Gegenbewegung: ostinater Wiederholung drangt es 
zur Entscheidung. Hérner und Trompeten finden den Weg in das lang- 
gehaltene A. Dieses festhaltend fiihren sie auf dem MHdéhepunkt der 
Steigerung die befreiende Wendung in den Dominantseptimenakkord auf A 
herbei. In voller Kraft erténen die Trompetenfanfaren in D-dur, von Hérnern 
und Holzblasern in A fortgesetzt. Mit sieghaftem Dominantaufschwung leiten 
sie zur Wiederaufnahme des vorher nur visionar erschauten, jetzt in voller Klang- 
kraft der Hérner und Posaunen erklingenden D-dur-Naturthemas. Aus der 
Vision ist klangfrohe Wirklichkeit geworden. Wie vorher schlieBt sich das Ge- 
sangthema an. Diesmal aber erklingt es in hell leuchtender Trompetenfarbe. 
Von Holzblasern erganzt und ohne in spielendes Schweifen zu verfallen, fiihrt 
es jetzt mit kurzem, impetuosem Aufschwung zum Hauptthema zuriick, das 
nun im Fortissimo der Trompeten, von den Bassen kanonisch wiederholt, tri- 
umphierend einherschreitet. Jetzt ist die melodische Kraft von allen lahmenden 
Gegenwirkungen befreit. In ungehemmtem Jubel des vollen Orchesters drangt 
sie vorwarts, bis sie, auf dem Gipfel ihrer Kraft, ihre diatonische Bewegungslust 
erschépft hat. In das Quellmotiv ihres Seins: den Quartenruf zuriickkehrend, 
beschlieBt sie mit seiner tibermiitig jubelnden Anrufung von den Violinen bis 
herab zu den Pauken stiirmisch ihren Lauf. 

Ohne die langsame Einleitung betrachtet, stellt sich der Verlauf dieses 
Satzes seiner inneren Gliederung nach dar als ein Ringen um die freie Entfaltung 
der im Hauptthema eingeschlossenen melodischen Krafte. Diese gelangen im 
Vordersatz zu mehr spielerischer als innerlich ausschépfender Betatigung und 
sinken dann, als noch zu flach verwurzelt, in die starre Ruhe der Einleitung zu- 
riick. Die von hier aus erfolgende Wachrufung tieferer Krafte und die in my- 
stischer VerheiBung aufdammernde Vision des Naturthemas in der Reinheit 
seines akkordischen Glanzes wecken neue melodische Triebe, die aber zunachst 
unter dem Druck der Gegenerscheinungen nur beengt zur Entfaltung gelangen. 
Die Auseinandersetzung muB erst erfolgen. Sie geschieht in der groBen f-moll- 
Krise des Satzes, die zur Geburtsstatte des Finale wird. Jetzt miindet 
sie in den von Fanfaren angekiindigten Durchbruch des in voller Glorie auf- 
strahlenden akkordischen Naturthemas. Damit ist dem Hauptthema freie Bahn 


langhallenden Ges der Vio- 
linen, dessen  dissonierende 
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geschaffen. Was in ihm an singenden, spielenden, drangenden Kraften ruht, 
entfaltet sich zu ungehemmtem Glanz und fihrt schlieBlich wieder zuriick zu 
dem Quartenmotiv, aus dem dieses Thema entsprungen war, und in das es wie 
unter sein geistiges Bannzeichen zuriickkehrt. Damit ist die erste Metamor- 
phose des Quartenmotives abgeschlossen. Das Erlebnis dieses Themas war 
der Hauptinhalt des Satzes. Aber durch die Ausbreitung dieses Erlebnisses 
sind Erscheinungen hervorgerufen worden, die hier wohl beschwichtigt, doch 
nicht geklart werden konnten. Das Gegenthema, vorlaufig erst ungeniigend, 
nur in einem geringen Teil seiner Energie erkannt und entfaltet, harrt noch 
der Entwicklung. Mit ihm bleiben die Elementarmotive des Werkes der Aus- 
schépfung vorbehalten. 

Man kann den Satz naturgemaB auch auf seine kompositionstechnische 
Anlage hin ansehen, obwohl diese Betrachtungsart gerade hier wenig ergiebig 
ist, Nebensachliches hervorhebt und Wichtiges unterordnet. So wiirde in dem 
sehr einfach angelegten Vordersatz dem Tirilithema die Bedeutung des zweiten 
Themas zuzusprechen sein, wahrend es in Wirklichkeit nur zum Gefolge des 
Hauptthemas gehért. Nach der Wiederholung des Vordersatzes begénne dann 
die Durchfiihrung mit der Aufstellung einer neuen Themengruppe: des rezitativ- 
artig anhebenden Gesangthemas im Violoncell, des aus dem chromatischen 
Motiv entwickelten Gegenthemas und des aus dem Naturmotiv hervorgegangenen 
Hérnerthemas in D-dur. Diese Durchfiihrung umfaBt die gesamte Entwicklung 
bis zur Fortissimo-Intonation des Hoérnerthemas. Ihr folgt die Wiederkehr 
des Hauptsatzes mit der Aufnahme des ersten Themas durch Trompete und 
Basse und des zweiten Themas in D-dur. Die kurze, aus dem Quarten- 
motiv entwickelte Koda fiigt sich unmittelbar an. Die thematische Zergliederung 
ist demnach anwendbar und zeigt, daB das Werk auch einer schulmaBigen Be- 
trachtung gewachsen ist. Sie verwischt aber gleichzeitig die Hauptlinien der 
inneren Entwicklung und beweist dadurch die Fruchtlosigkeit einer solchen, 
das HandwerkmaBige der Kompositionsarbeit in den Vordergrund riickenden An- 
schauungsart. Nutzbringend ist sie nur insofern, als sie erkennen la8t, mit welcher 
Kraft der inneren Belebung Mahler den konstruktiven GrundriB durchdrang, 
wie er ihn mit schdpferischem Impuls zu fiillen und das Schematische daran 
vollig vergessen zu machen wuBte, ohne sich das Wertvolle des alten Sonaten- 
satzes: die gliedernde Kraft der Anlage, entgehen zu lassen. 


1D” erste Satz hat die erste Metamorphose des Grundmotives gebracht: 
seine Erscheinung als kraftvoll schreitendes, gesanglich gerundetes und 
zur Anbahnung einer breitausgefiihrten sinfonischen Handlung geeignetes Thema. 
Der zweite Satz, im Vortrag unmittelbar folgend, bringt die zweite Metamorphose. 
Sie erscheint ohne Vorbereitung, bedarf diesmal auch keiner solchen. Sie ist 
nicht wie das Thema des ersten Satzes AusfluB langsam gesammelter melodischer 
Energie. Sie ist reine rhythmische Kraft, die sich in stampfenden, ostinat 
weiterklingenden Zwei- ,. Auch die zunachst einsetzenden Oberstim- 
taktperioden der Basse BSSaises men, Violinen und Bratschen, verstarken mit 
und Violoncelli entladt: ~ ihrem derb schwungvollen Auftaktjuchzer: 
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die rhythmische Wucht des Anfangsmotives, dem sie dabei eine 
(a einfache harmonische Erganzung geben. Erst der Eintritt des Holz- 


chores bringt eine melodische Uberdachung der beiden rhyth- 


mischen Auch fiir dieses 
Grund- Thema ist’ das 
formeln: Quartenmotiv im 


Beginn, beim melodischen Anstieg im dritten Takt und in den drei folgenden 
AbschluBtakten bestimmend. Die Quarte bleibt also, wie im ersten Satz, der 
Kern, um den der Wuchs des Themas ansetzt. Beachtet man, daB die Linie 
vom zweiten zum vierten Takt notengetreu dem Hauptthema des ersten Satzes 
entspricht, so ergibt sich das Tanzthema des zweiten Satzes als Umgestaltung 
des ersten D-dur-Themas, bei der das Schwergewicht von der Entfaltung der 
Melodik auf die Hervorhebung der Rhythmik verschoben ist. Dem entspricht 
die Anlage des ganzen Satzes und die Weiterfiihrung der thematischen Gedanken. 
Sie ist nicht auf Ausbreitung melodischer Triebe, sondern vorwiegend auf immer 
scharfere Einhdmmerung der rhythmischen Grundidee gerichtet. Daraus ergibt 
sich fiir die Faktur der Fortfall ausgefiihrter thematisch motivischer Arbeit, 
die Hervorhebung aller charakteristischen Rhythmen und ihre Weiterfiithrung 
in modulatorisch wechselnder Bewegung, Die orchestrale Anlage zeigt Ver- 
meidung solistischer, Zusammenfassung der einzelnen Gruppen zu chorischen 
Wirkungen. Die Harmonik fallt auf durch Beibehaltung einer Harmonie- 
Einheit auf méglichst weitgefaBten Perioden, plétzliche ruckartige Uber- 
gange zu neuen Tonarten unter Umgehung chromatischer Schiebungen, Bevor- 
zugung deutlich schattierender Terz- und Quintmodulationen. Alle diese tech- 
nisch stilistischen Merkmale ergeben sich aus der Unterordnung des Ganzen 
unter die leitende rhythmische Kraft. Sie in ihrer Bedeutung als pulsierend 
gliedernde Naturgewalt herrscht hier und bestimmt den Ablauf des Satzes. 
Gleich die ersten Anfiihrungen des Themas kennzeichnen diese Art der 
Gestaltung aus rhythmischem Impuls. In den Bassen das rastlos stampfende 
Grundmotiv, in den Streichern das sich hebende Schwungmotiv, im Holzchor 
die Tanzmelodie. Erst im neunten Takt folgt eine plétzliche Drehung von A- 
nach E-dur. Dieses wird beibehalten wahrend des kurzen Nachspiels, in dem 
die zusammengeballte Energie des Hauptrhythmus sich in spielend hin und 
her geworfenen Achtelstakkati leicht entspannt und neu sammelt. Dann folgt 
mit ebenso ruckweiser Riickwendung nach A-dur die Wiederholung mit ver- 
tauschten Rollen. Die Holzblaser iibernehmen das Schwungmotiv, die Streicher 
die Tanzmelodie, nur das gewichtige Stampfmotiv bleibt den Bassen. Die 
Wendung nach E-dur erfolgt diesmal schon im finften Takt und fihrt zu 
breit kadenzierendem Ausklang in der Dominant-Tonart. Wiederholung des 
ganzen Satzchens, dann Ubernahme des Stampfmotives durch Fagotte und 
Horner, denen die ersten Violinen durch spitze Pizzikatoschlage Erganzung 
geben. Die oberen Holzblaser fiihren die Melodie, in den zweiten Vio- 
linen und Brat- Das ganze harmonisch auf E, es schiebt 
schen ein poltern- sich jah herab nach D und von dort nach 
des akkordisches ee Cis, hier von einer ,,wild‘‘ einsetzenden, dann 
Begleitmotiv: ; gefallig schmiegsamen Violinmelodie erganzt: 
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Die Achtelbewegung rollt weiter, gleichsam 
einen Ausweg aus dem befremdlichen, fast un- 
heimlichen Cis-dur suchend. Aber die Basse 
halten dieses Cis mit unnachgiebiger Harte fest. 
Posaunen stimmen mit dem stampfenden Grundmotiv auf Cis ein, Hérner into- 
nieren die Tanzmelodie in Cis. Die Bewegung steigert sich tiber scharf 
dissonierende ZusammenstéBe der Oberstimmen mit den Bassen hinweg zur 
Behauptung des Cis-dur im vollen Orchester und 14Bt dann erst mit plétz- 
lich abnehmender Kraft nach. Die oberen Stimmen verschwinden, nur die 
Basse murmeln noch in geschaftig umschreibender Achtelbewegung ihr Cis weiter: 
Erst als sie sich allein und unwidersprochen sehen, sinken 
sie in chromatischem Abstieg tiber C—H—B wieder zu A 

; herab. Leise einstimmend finden sich Violinen, Holzblaser 
und H6rner mit den Anfangsthemen wieder hinzu. In kraftvollem Glanz 
erscheint in Trompeten und Hérnern die Tanzmelodie samt dem Stampfmotiv 
der Basse, von trillernden Violinen begleitet. Die steigernde Wendung zur 
Dominante aber fallt diesmal fort, iiber eine kurze Abschwenkung nach D-dur 
wird wieder die Haupttonart erreicht. Nach kurzem, vorbereitenden Orgelpunkt 
E folgt der letzte Aufschwung zum Tanz in den Hornern. Dann schlieBt der 
Hauptsatz mit jubelndem A-dur-Triller aller Holzblaser und Triolengeschmetter 
der Trompeten. 

Das Ganze dieses Satzes ist ein rhythmisches Erlebnis von auBerordentlicher 
Steigerungswucht und bezwingender Intensitat. Soweit melodische Bildungen, 
namentlich die Tanzweise und die spater erscheinende Cis-dur-Melodie dabei 
eine Rolle spielen, bleiben sie doch von untergeordneter Bedeutung. Die Ent- 
wicklung des Melodischen dient hier ausschlieBlich der Belebung und strafferen 
Spannung des Rhythmischen. Dem gleichen Zweck sind die dynamischen und 
harmonischen Wirkungen unterstellt. Auch sie, namentlich die mit fast ver- 
bissener Hartnackigkeit festgehaltene, durch ihre Wildheit und lange Dauer 
bis an die Grenze unheimlicher Damonie fiihrende Cis-dur-Steigerung, empfangen 
ihre besondere Bedeutung erst durch die in ihnen tatigen und zur Entfaltung 
gelangenden rhythmischen Krafte. Deren Darlegung und Zusammenfassung 
von den AuBerungen primitiver Wucht im Anfang iiber die Ballungen der Cis- 
dur-Steigerung hinweg bis zu den in héchster Erregung vibrierenden SchluB- 
takten kennzeichnet den Satz als Weiterfiihrung der im ersten Satz aufge- 
tauchten motivischen Erscheinungen in die Gebiete rhythmisch elementaren 
Lebens. 

Der formalen Gestaltung nach dem Scherzo entsprechend, weicht dieser 
Satz seinem Charakter nach von dem durch Beethoven aufgestellten Scherzotyp 
erheblich ab. Das Beschwingte, Hastende, Wirblige, gleichsam melodisch Ent- 
kérperte der Rhythmik, der Drang zur Auflésung fester melodischer Konturen 
in eine Sprache federnder rhythmischer Akzente fehlt. Das ZeitmaB hat etwas 
durchaus Behabiges, die Melodik, obschon dem Dienst des rhythmischen Lebens 
unterstellt, zeigt derb kraftigen Zuschnitt. Sie beruht nicht wie bei Beet- 
hoven auf der Fortspinnung eines kurzen, meist nur eintaktigen Motives, sondern 
umfaBt eine regelrechte, liedmaBig gerundete Periode. Es fehlen die jah zuckenden 
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Akzente. An ihre Stelle treten weit gespannte dynamische und harmonische 
Flachenwirkungen. Nicht das Lésende, Unkérperhafte, sondern das Massive, 
Erdgebundene der rhythmischen Kraft wird mit allen Mitteln hervorgehoben, 
auch in der Art der Instrumentalbehandlung. An Stelle der springenden 
Spikkatowirkungen der Streicher treten hartgestoBene, festanliegende Stakkati 
oder schwerfallig sich drehende Legatophrasen. Das fiir den ganzen Satz be- 
stimmende Stampfmotiv ist durchweg den Bassen, Hérnern oder Posaunen 
zugewiesen, aus der chorischen Verwendung der Holz- und Streichergruppe 
spricht gleichfalls der Drang zur Erzielung schwerlastender, kompakter Klang- 
wirkungen. Es erscheint also hier ein dem Charakter nach neuer Mittelsatztyp. 
Er stellt gewissermaBen einen Schritt von Beethoven zuriick zum Menuett der 
Sinfonie vor Beethoven dar. Mit diesem alten Menuett teilt er die rhythmische 
Gemessenheit des GrundzeitmaBes, die festgeschlossene Periodik des Themas, 
den kraftig und einpragsam gegliederten Aufbau, die unmittelbare Anlehnung 
an einen liedmaBigen Tanztyp. Vom Scherzo Beethovens iibernimmt er dazu 
die reiche innere Durchbildung, die Vielgestaltigkeit der Bilder, die im Gegensatz 
zum ersten Sonatensatz nicht durch thematische Handlung, sondern durch Steige- 
rung des rhythmischen Impulses bewegte sinfonische Organik. So gelangt Mahler 
wie Beethoven iiber die unkomplizierte Tanzform Alteren Stiles hinaus, aber 
nicht durch Einsetzung einer neuen, sondern innere Durchbildung einer alten, 
mehr der Suite als der Sinfonie nahestehenden Tanzform. 

In dieser Neuschépfung des zweiten, die Stelle des Scherzo einnehmenden 
Satzes liegt eine bedeutende stilbildnerische Leistung Mahlers. Sie geht 
hier nicht auf Anregungen Bruckners zuriick, sondern ist durchaus pers6én- 
licher Herkunft. Brucknersche Abstammung dagegen zeigt das Trio-Idyll, 
das nach kurzer, durch lang- 
gezogene MHornrufe_ gebildeter 
Uberleitung mit dem zart wie- 
genden Landlerthema einsetzt: 
Ein Intermezzo, vorwiegend in durchsichtigen, weichen Streicher- und Holz- 
blaserklangen gehalten. Im Gegensatz zum Hauptteil vorwiegend der tan- 
delnd spielenden Entwicklung melodischer Eingebungen vorbehalten, von 
denen die erste Brucknersche, die schwarmerische zweite Schubertsche Ziige tragt: 
Eine Unterbrechung bringt auch hier das plotz- 
lich in beiden H6érnern mit iiberraschender Fis- 
dur- Wendung einsetzende, von ‘Trompeten 
und Fléten melodisch umspielte Quartenmotiv: 
Aber diese Episode verliert sich wieder 
nach wenigen Takten. Die duftige Trio- 
stimmung behauptet sich. Ein anmutiges 
Blasermotiv: 
aus dem ersten Thema abgeleitet und von neuen 
melodischen Begleitstimmen umspielt, reiht sich als 
letzte der Triomelodien an. In wechselnden Modu- 
lationen fiihrt es von C tiber Es nach C zuriick und zur Auflésung des 
idyllischen Tonbildchens im Pianissimo zur Tiefe sinkender Streicherfiguren. 


sehr zart aber ausdrucksvoll A 
AN eS 


4 


50 DAS VORSPIEL 


Wieder ist es das Horn, das nach kurzer Pause leise rufend anhebt und das 
erneute Erklingen des Hauptsatzes vorbereitet. Er erscheint jetzt in ver- 
kiirzter Fassung. Die Cis-dur-Wendung mit der ganzen Durchfihrung fallt fort. 
Die A-dur-Stimmung, nur durch kurze Abweichungen in die Ober- und Unter- 
dominante unterbrochen, beherrscht das Ganze und wird 4ahnlich wie vor 
dem Eintritt des Trio in ungetriibter Kraft und Klangfreude zur Endsteige- 
rung gefihrt. 

Die bisher durchlaufene Entwicklung stellt sich dar als in gerader Linie 
aufwarts fiihrende Entfaltung aller im grundlegenden Quartenmotiv ruhenden 
melodischen und rhythmischen Krafte handelnden Charakters. Diese Handlung 
brachte im ersten Satz die Erweckung und thematische Ausbreitung der D-dur- 
Melodie. Unter der steigernden Einwirkung gegensatzlicher Krafte behauptete 
und festigte sie sich, bis sie nach ungehemmtem Ausstrémen ihren Lauf durch 
Riickkehr in das Quartenmotiv sieghaft beschloB. Der zweite Satz, mit der 
Steigerung zur Oberdominant-Tonart A-dur einsetzend, fiihrt die innere Ent- 
wicklungslinie da weiter, wo der erste abbrach. Melodische Einkleidungen und 
lineare Entwicklungen kommen nicht mehr in Betracht. Das Grundmotivy bleibt 
in seiner motivischen Erscheinung unverandert. Es ruft durch die ihm inne- 
wohnende rhythmische Kraft eine Folge neuer Erscheinungen aus einer anderen, 
fantastischen Sphare hervor. Es wirkt also hier unmittelbar, es bewahrt 
seine zeugende Kraft, indem es durch seine rhythmischen Ausschwingungen 
neue Gestaltungen schafft. Der zweite Satz ist somit direkte Folge und Fort- 
setzung des ersten, das dort entstandene und gefestigte Thema wird zur héchsten 
Steigerung emporgetrieben. Damit ist sein Lauf abgeschlossen, die erste Ab- 
teilung des Werkes — Mahler wendet diese spaterhin von ihm gebrauchte Be- 
zeichnung fiir die satzmaBige Gliederung noch nicht an, sie erscheint aber schon 
hier gerechtfertigt — beendet. 


| eke ist damit das Naturmotiv noch nicht in seiner vollen Tragweite er- 
schépft. Die in der Einleitung angeriihrten Probleme sind keineswegs gelést, 
die Sinfonie als Ganzes steht noch in der Exposition. Es fehlt die entscheidende 
Aufrollung der Gegenmotive, ihre entgiiltige Auseinandersetzung mit dem Grund- 
thema. Sie zu bringen, ist Aufgabe der beiden letzten Satze, die nach Vorschrift 
der Partitur unmittelbar aufeinander folgen und daher als zweite Abteilung 
der Sinfonie zusammenzufassen sind. Ihre Gegensatzlichkeit zur ersten Abtei- 
lung ergibt sich schon aus den Tonarten. Hier helle Durfarben: das lebens- 
warme D-dur, das leuchtende A-Dur, dort dunkle Mollténe: das dumpfe, 
schattenschwere d-moll, das diister erregende f-moll. Diese Tonartenfolge deutet 
bereits darauf, daB zwischen den beiden Endsatzen ein ahnliches Steigerungs- 
verhaltnis besteht wie zwischen den beiden vorderen, wenn auch die Stellung 
der SchluBsatze zueinander im einzelnen anders ist. Der erste von ihnen ist 
der kiirzere und hat ungeachtet seiner Selbstandigkeit vorbereitenden Charakter. 
Er steht an der Stelle des sonst tiblichen Adagio. Das Tempo ist gleich diesem 
»feierlich und gemessen™, die Anlage aber weist so stark vom Hergebrachten 
abweichende Ziige auf, daB man hier ebenso wie beim zweiten Satz von einem 
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neuen, individuell gepragten Typ sprechen mu8. Rhythmische und harmonische 
Grundlage gibt wieder das Quartenmotiv. Es erscheint jedoch in ganzlich ver- 
anderter Gestalt, in gleichmaBig pochenden Viertelschlagen der gedampften Pauke 
pianissimo,im weiteren Verlauf Unausgesetzt klingt es weiter, 
von Pizzikati der Kontrabasse Spataitae tragt den ganzen Vordersatz, der 
und Violoncelli tibernommen: ” sich somit als orchestral stei- 
gernde, dynamisch aber ohne jegliches Crescendo verlaufende Ausbreitung des d- 
moll-Dreiklanges entwickelt. Dumpfe Monotonie beherrscht die 38 Takte dieses Vor- 
dersatzes. Ihre niederdriickende Wirkung, bedingt durch die lastende Einférmigkeit 
der in unwandelbarem Gleichschritt pendelnden Basse, wird noch verstarkt durch 
die Fiihrung der Oberstimmen. Aus der Tiefe ansteigend breiten sie eine achttaktige d- 
moll-Melodiein gleich- 
maBiger Wiederholung 
kanonisch aus: 

Diese Melodie, ein altes Volkslied, das in verschiedenen Gegenden zu ver- 
schiedenen Texten gesungen wird, ist in sich wieder zweitaktig gegliedert. 
Jeder Takt wird wiederholt, und so der Charakter miider, schleppender Traurigkeit 
und Einférmigkeit noch starker hervorgehoben. Als drittes thematisches Ge- 
bilde erscheint eine Gegenmelodie der Oboen, rhythmisch dem fiinften Takt des 
Kanons nachgebildet, melodisch eine neue Umschreibung des Quartenmotives: 
Sie verbleibt fast ausschlieB- 
lich den Oboen und ist mit 
ihren, durch den _ spitzen 
Klang des Instrumentes be- 
sonders scharfhervortretenden,zaghaft stockenden Stakkatowirkungen undschluch- 
zenden Vorschlagen innerhalb des schleichenden Legato aller iibrigen Stimmen 
gleichsam die einzige lebende Erscheinung in dieser empfindungsmaBig unbe- 
wegten Schattenwelt. Leise Tamtamschlage, dazu der langgehaltene Orgelpunkt 
D in der Tuba verstarken die Unheimlichkeit des Klangbildes. Mit der Ubernahme 
der Kanonmelodie durch Horner und Harfe sind alle Stimmen in das dunkle 
Gewebe verflochten, und dieses lost sich wieder, auf dem glockenartig hallenden 
D der Horner und Harfe ausklingend. Die dumpfe Ge- aber ausdrucksvoll 

pre8theit der Stimmung entladet sich in eine terzen- 
weis gefiihrte, unruhig schwankende und chromatisch 


durchsetzte Oboenmelodie béhmischer Farbung: Pri. atempo siemlich langsam 
Ihrseufzender Ausklang: und die sie ausdrucksvoll bringen bereits eine An- 
erganzende deutung:jener ins Klag- 

Trompeten- liche gewendeten Aus- 

melodie: drucksteigerung, wie sie 


die folgende Weiterbildung aufweist. Holzblaser, unter ihnen die schrillklingende Es- 
Klarinette, und Trompeten Mit Parodie Durch das gleichsam Uber- 
intonieren, einander unter- a fs -e— schnappende des’ hdochsten 
brechend und _ steigernd Tones erhalt sie eine unfrei- 
die melodische Phrase: willig komische Farbung. Die 
melodische Fiihrung verbleibt zunachst den Blasern, das Streichorchester be- 
gleitet guitarreartig in schaukelnden Pizzikato-Akkorden, gestiitzt von Becken 
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und groBer Trommel. ,, Mit Parodie‘ schreibt Mahler vor — die tiefernste Stimmung 
des Vordersatzes schlagt in groteske Klagestimmung um, wie wenn die Schilde- 
rung eines beklemmenden, innerlich erschiitternden Geschehnisses im Bankel- 
sangerton vorgetragen wird. Das Groteske des Ausdruckes stei- AR 4 

gert sich noch bei der Ubernahme der Melodie durch die Violinen = 

und erreicht den Héhepunkt bei der schwungvoll ansetzenden, = 

in klaglich mauzender Dissonanz erstickenden SchluBphrase: ¥P —F ei 
Von da ab verlieren sich die Stimmen in chromatischen Seufzern, das Pauken- 
motiv meldet sich. Wahrend noch die letzten Klange des Zwischensatzes in den 
Oberstimmen leise verhallen, nimmt der Fagott, von der Bratsche mit dem er- 
ganzenden Oboemotiv begleitet, das Kanonthema wieder auf — einmal nur, eine 
Erinnerung an die diistere, driickende Grundstimmung. Dann verliert sich 
auch diese Erscheinung in dem Quartenmotiv der Pauke, bis zuletzt dieses, 
unhérbar werdend, entschwindet und nur das langgehaltene tiefe D der Horner 
geheimnisvoll nachklingt. 

Dieses D belebt sich leise wieder. Das erste Hérnerpaar nimmt es gedampft 
auf, Fléten und Klarinetten treten in weichen, pedalisierenden Viertelsynkopen 
hinzu, die Harfe erganzt es harmonisch, zur Unterdominante G-dur hinleitend. 
Auch die Violoncelli nehmen die neue Harmonie in sanft schaukelnden Achtel- 
pizzikati auf. Es ist wie ein Versinken in eine lésende und doch von tiefer 
Wehmut erfillte Traumstimmung, die plétzlich eine neue Melodie von zartem Lieb- 


reiz in den = ,oehr ein- 
gedampften 3 : fach und 
Violinen auf- schlicht 
bliihen 1aBt: wie eine 


Volksweise‘* schreibt Mahler. Er selbst hat diese Melodie schon friiher ver- 
wendet. Die ersten Takte finden sich — mit geringen Anderungen — bereits 
in einem der Wunderhornlieder aus der Jugendzeit: in dem schwermiitigen 
»,Und nun Ade mein herzallerliebster Schatz‘‘ bei der gespenstigen Dur- 
Wendung zu den Worten, die der Jiingling der toten Braut ins Grab hineinruft: 


Ei dumeinherz-al-ler lieb-ster Schatz,mach anf deintie-fes Grab! Du hérstkein Gléck-lein 140 - tep 
Von der dritten Zeile ab folgt dann eine andere Weiterfiihrung der Melodie. 
Vollig ausgereift findet sie sich in dem letzten der ,,Lieder eines fahrenden 
Gesellen*‘, das wie jenes Wunderhornlied in entsagungsvollem Moll anhebt: 
»,Die zwei blauen Augen von meinem Schatz, die haben mich in die weite Welt 
geschickt“ und am Schlu8 gleichfalls in traumhafte Dur-Erlésung iibergeht: 

Auf der StraBe steht ein Lindenbaum, 

Da hab ich zum erstenmal im Traum geruht 
Unter dem Lindenbaum — 

Der hat seine Bliiten tiber mich geschneit, 
Da wuBt ich nicht wie das Leben tut, 

War alles wieder gut. 

Ach alles! Lieb und Leid 

Und Welt und Traum. 
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Es handelt sich hier um eine Melodie, um deren Gestaltung Mahler lange 
gerungen hat, und die ihm in diesen Jahren als Symbol der Schmerzbefreiung 
durch den Traum erschien. In der ersten Fassung vermag er nur die Umrisse 
der Anfangsperiode festzustellen. Spater gelingt es ihm, die Linie zu voller 
Intensitat zu entwickeln und auch eine organische Verbindung mit dem einlei- 
tenden Mollteil zu finden. Aber erst die Sinfonie brachte die Einstellung der Melo- 
die, die ihrem vollen Stimmungswert entsprach. Die Melodie selbst ist zwar der 
Liedfassung gegeniiber unverdndert geblieben, sowohl in ihrem schwirmerisch 
ansteigenden Vorderteil, als auch in der chromatisch durchsetzten Fortsetzung 
und dem weich einlullenden Nachspiel. Durch die Umrahmung aber, die das 
Ganze hier innerhalb des Sinfoniesatzes gefunden hat, ist seine gefiihlsmaBige 
Bedeutung zu voller Veranschaulichung gelangt. Das Versinken in die 
schmerzlich begliickende Traumstimmung kommt erst durch den Gegensatz 
zur niederdriickenden Beklemmung des d-moll-Satzes richtig zur Geltung. Man 
kann also sagen, daB Mahler hier nicht etwa die Stimmung eines Liedes in die 
Sinfonie tibernommen, sondern umgekehrt: da8B er mehrfach den Versuch 
gemacht hat, eine ihm vorschwebende Tonvision zuerst in Liedform zu 
fassen, bis ihm die sinfonische Gestaltung zur endgiilligen Fassuug verhalf. 
Nicht die Worte sind demnach der Quell dieser zart und innerlich emp- 
fundenen Melodie. Die Ahnung der Melodie, der Drang, sie Gestalt 
werden zu lassen, hat Mahler zunachst zum Hilfsmittel der Worte, fremder 
und dann eigener greifen lassen, bis die Erscheinung aus der Tiefe dunkler 
Empfindungen ans Licht gezwungen war und sich nun innerhalb der Sinfonie 
in ihrer ureigenen Bedeutung zeigen konnte. Es ist ein fiir Mahlers Lied- 
schaffen typischer Vorgang, der angesichts zahlreicher Verwendungen seiner 
Lieder in den Sinfonien — wie schon beim Thema des ersten Satzes — besondere 
Beachtung fordert. Es ware eine Verkennung von Mahlers Schaffensart, wollte 
man in solchen Fallen von Ubertragungen sprechen. Nicht Ubertragungen liegen 
hier vor, sondern es erstehen die nach langer, suchender Vorbereitung gefundenen 
endgiltigen und eigentlichen Gestaltungen. Und nicht die Worte fihren zur Er- 
kenntnis der poetischen Bedeutung solcher Melodien. Diese Worte waren nur 
stammelnde Helfer zur Beschwérung einer musikalischen Erscheinung, deren 
Ursprung jenseits aller Worte und Begriffe liegt, und die in ihrer vollendeten 
Gestalt weit mehr die Worte erlautert als diese sie. Eine poetische Deutung 
solcher Satze oder Satzteile mit Hilfe der Liedertexte kommt daher nicht 
in Betracht. Sie wiirde die im Sinfonischen zur Vollendung gelangten 
Erscheinungen auf eine untergeordnete Entwicklungsstufe zurtickschrauben. 
Sie ist zudem iiberfliissig, denn diese Tonsprache redet so deutlich, daB 
ihre poetische Umschreibung nur die Zartheit ihres Ausdrucks  entstellen 
kénnte. 

Das Lied verklingt in g-moll — die Kanonmelodie setzt von neuem ein, 
aber in der Tonart veraindert, von d-moll nach es-moll hinauf geschoben, 
in dieser chromatischen Verkleidung noch um einen Grad _ geheimnisvoller, 
fantastisch unwirklicher erscheinend. Die Melodiefiihrung bleibt jetzt 
den Blasern vorbehalten, nur einmal nehmen dic Violinen das schluchzende 
Gegenthema kurz auf. In den Trompeten erklingt eine neue Gegenmelodie: 
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Die Stimmung dieses Ab- 
schnittes ist durch das Vor- 
herrschen der Blaser, denen 
nur Streichbasse nebst Harfe 
mit dem glockenartig hallenden Quartmotiv gegeniiberstehen, der parodistisch 
klaglichen des ersten Zwischensatzes verwandt, zu der sie auch hinleitet. 
Das Bankelsadngerische dieser karikiert heroischen Motive, die jetzt wieder 
von C- und Es-Klarinette auf- Mit fast unmerk- 
genommen werden, erhalt diesmal lich zarter Rik- 
durch die nachschlagenden Begleit- kung leiten die 
rhythmen der Posaunen und Tuba Violinen aus dem 
noch besonders groteskes Geprage: fantastischen 
es-moll in die Grundtonart d-moll zuriick. Das Tempo beschleunigt sich, die 
verschiedenen thematischen Erscheinungen drangen sich zusammen: in Harfe 
und Fagott die Kanonmelodie, in der Trompete die neue Gegenstimme aus 
dem es-moll-Teil, jetzt deutlich ,,hervortretend*, dazu in Fléten, Oboen und 
Klarinetten die béhmische Weise, zu fest geschlossener Fassung erweitert: 
Es ist eine gewaltsame Anschwellung in Zeitma8B und 
Dynamik, bei der die oberen Streicherstimmen wieder 
den zartsingenden, balladenartigen Ausklang geben. 
Die klagenden Stimmen verhallen allmahlich in chro- 
matisch sich verlierenden Melismen. Bruchstiicke der Kanonmelodie klingen 
aus der Harfe, das schluchzende Oboenthema tént noch einmal im Fagott, als 
Letztes hallt das Quartenmotiv der Pauke aus weiter Ferne heriiber — dann ver- 
schwindet das Bild im Dunkel wie eine spukhafte, nachtliche Trauerprozession- 

Ein Stiick derart damonischen Charakters war in der deutschen Sinfonie 
nicht geschrieben worden seit dem Scherzo von Beethovens Fiinfter. Man kénnte 
allenfalls auf die visionaren und traumhaften Sinfonieteile bei Berlioz hinweisen. 
Ihnen aber fehlt gerade das bei Mahler Entscheidende: das tief innerlich Erlebnis- 
maBige. Bei Berlioz steht in solchen Episoden — der ,,Gang zum Richtplatz‘ 
ist das bezeichnendste Beispiel — die Schilderung des spukhaft Grausigen im 
Vordergrund, wahrend sie sich bei Mahler erst als Begleiteindruck eines erschiit- 
ternden Gefiihigeschehens einstellt. Da8 dieses Geschehen nicht in aufgeregt 
leidenschaftlicher Sprache, sondern in scheinbar empfindungslos unbewegter 
Darstellung gegeben wird, erhéht noch das Beklemmende des Eindrucks. Ein 
neuer, Mahler eigentiimlicher Zug ist der parodistische Einschlag, der frei- 
lich nichts von Humor in belustigendem Sinne aufweist, sondern nur dazu dient, 
das Unheimliche der Gefiihlsspannung durch gegensatzliche Wirkungen zu er- 
hohen. Es ist finstere, verzweiflungsvolle Ironie, die diesen dAamonischen Humor 
erzeugt. Zwar erhalt sie in der befreienden G-dur-Vision der Volksweise ein 
beschwichtigendes Gegengewicht, wird aber durch diese besdnftigende Ein- 
wirkung nur voriibergehend zur Ruhe gebracht und bricht, sobald der Traum 
schwindet, um so schmerzhafter und innerlich erregter hervor. 

Die Bedeutung des Quartenmotives hat in diesem Satz eine eigentiimliche 
Wandlung erfahren. Es beherrscht ihn auBerlich und stimmungsmaBig in einem 
die vorangehenden Satze noch tbertreffenden MaBe. Mit Ausnahme der paro- 
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distischen Intermezzi und der G-dur-Vision durchzieht es mit seinem gleichmaBig 
tappenden Rhythmus, der bald wie feierliche Schritte eines Trauermarsches, 
bald wie dumpfes Glockengelaiut klingt, den Satz vom ersten bis zum letzten 
Takt, fast in der Art eines basso ostinato. Aber es hat dabei die handelnde und 
zeugende Energie der beiden Vordersitze verloren. Es ist gleichsam entseelt, 
ein schattenhaftes Fantasma geworden, geisterhaftes Widerspiel seiner friiheren 
lebendigen Kraft, jeder Initiative beraubt, zur lahmenden Monotonie verurteilt. 
Ein neues Element ist in die von heiterer Kraft bewegte Welt 
der Sinfonie getreten. Ein Unterirdisches, das sich in der Cis- 
dur-Episode des zweiten und mehr noch in der f-moll-Krise 
des ersten Satzes mit kurzen, schnell beschwichtigten Andeutun- 
gen geregt hatte, sich jetzt aber im Verlauf der inneren Ent- 
wicklungskurve des dritten Satzes zu furchtbarem Druck 
gesteigert hat und nun plétzlich mit gellendem Schrei ausbricht: 
Mit ihm beginnt der letzte Satz. 


| B Spams Finale ist der Hauptsatz des Werkes. In ihm laufen die Faden zu- 
sammen, die von den drei vorangehenden Satzen angesponnen wurden. 
Hier werden sie verkniipft und aus anfanglicher Verwirrung zum strahlenden 
Gewebe verflochten. Die beiden Vordersétze waren im wesentlichen der Er- 
weckung und Ausbreitung einer einseitig gerichteten, man kann sagen einer 
diesseitigen, naiv egoistischen, gleichsam empirischen melodischen Kraft ge- 
widmet. Der dritte Satz brachte zum erstenmal die Vorstellung einer dunklen, 
ihrem Wesen nach unerkennbaren Macht, unter deren lahmendem Bann er 
stand, ohne sich von ihrem Druck lésen oder sie tiberhaupt fassen zu kénnen. 
Der letzte Satz fiihrt nun zur Entfaltung dieser bisher nur in Andeutungen oder 
indirekten Wirkungen drohenden Macht, zur bis in die Tiefen dringenden Aus- 
einandersetzung mit den emporstrebenden Grundenergien des Werkes. 

Um die Entwicklungslinie dieses Satzes zu erkennen, ist es ndétig, seine 
architektonische Gliederung vor Augen zu haben. Es zeigen sich drei Haupt- 
abschnitte. In sich wiederum mannigfaltig abgestuft, ahneln sie der Anlage 
des Sonatensatzes, allerdings mit erheblichen Abweichungen von dem gewohnten 
Schema. Der erste Abschnitt umfaBt die Gruppe des ersten Themas, dao sofort 
selbstandige Ausbreitung erfahrt mit Einleitung, Aufstellung, Durchfiihrung 
und Koda. Beherrschende Tonart ist hier f-moll. Sie wechselt am Ausgang 
des rund 170 Takte umfassenden Abschnittes mit plotzlicher Riickung nach 
dem Dominantseptimen-Akkord auf As, der das kommende Des-dur des zweiten 
Abschnittes vorbereitet. Dieser umfaBt in 250 Takten ein zweites Thema 
nebst Durchfiihrung und gipfelt in einer Vorausnahme der spateren Koda. 
Seine harmonische Linie fiihrt vom Des-dur des zweiten Themas zum D-dur 
des Schlusses — aus der Welt des ersten Finalthemas zuriick zur Haupt- 
tonart des Werkes. Dem Sonatenschema entsprechend miBte jetzt die Wieder- 
aufnahme des ersten Themas folgen. Sie fallt fort. Statt ihrer schlieBt sich 
als dritter Hauptabschnitt sogleich die Koda an. Eine Koda, die allerdings 
in so riesenhaftem AusmaB angelegt ist — sie umfaBt nicht weniger als 
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300 Takte — daB sie fiir sich als ein Finale gelten kénnte. Den beiden vor- 
angehenden Hauptabschnitten gegeniiber bedeutet sie eine 4hnliche Zusammen- 
fassung, wie das gesamte Finale gegeniiber den drei ersten Satzen. Sie beginnt 
in d-moll mit der Wiederkehr der Einleitung des ersten Satzes, wendet sich 
dann tiber eine kurze Erinnerung an das zweite Thema in F-dur dem 
nochmals zur Durchfiihrung gelangenden f-moll-Thema zu und miindet in 
eine, Final- und Einleitungsthema zu hymnischer Steigerung fihrende 
Apotheose. 

Man muB sich dieser strukturellen Gliederung bewuBt sein, um die auf- 
bauende Kraft zu erkennen, die diesen Satz gestaltet hat, und auf die in erster 
Linie der iberwaltigende Eindruck des Ganzen zuriickzufiihren ist. Die musi- 
kalische Architektonik erscheint hier als selbstandiges Wirkungselement. Gleich- 
viel ob der Hérer sie gewahr wird oder nicht, sie beeinfluBt ihn tiefer als das un- 
mittelbar wahrnehmbare thematische Geschehen. Kraft und vorausschauende 
BewuBtheit der Linienfiihrung itiberragen bei weitem das musikalische Er- 
scheinungsleben, an dem sie sich kundgeben. Sie sind in Satzen dieser Art das 
eigentlich schépferische Element. An ihrer Entfaltung zeigt sich die groBe 
Wandlung und Steigerung, die der Begriff des Sinfonischen bei Mahler tiber- 
haupt erfahrt. Es sind nicht mehr einzelne Themen, mit denen er operiert, es 
sind groBe Satzgefiige, Komplexe vom Umfang und Ansehen ganzer Satze, die 
hier als handelnde Krafte auftreten und das Geschehen des sinfonischen Lebens 
dartun. Ihre gestaltende Macht erstreckt sich nun weiter flutend auf das einzelne 
der sinnfallig wahrnehmbaren thematischen Erscheinungen und wirkt sich an 
ihnen aus. 

Der Bau der drei Hauptabschnitte im einzelnen entspricht der groBen 
Linienfihrung des Ganzen. Der erste Abschnitt gliedert sich wieder in drei 
Teile: Einleitung, Durchfiihrung und Koda. ,,Stiirmisch bewegt,‘‘ ,,Energisch“, 
»Mit groBer Wildheit’* lauten die drei bezeichnenden Vortragsiiberschriften. 
Sie charakterisieren das StimmungsmaBige dieses Abschnittes, der ausschlieBlich 
der Entfaltung des ersten Finalthemas gehért. Ein iiber 54 Takte sich span- 
nender Orgelpunkt C gibt die Dominant-Unterlage fiir die Exposition. Sie setzt 
ein mit grellem, langhallendem Fortissimo-Aufschrei der Blaser. Wilde Laufe 
der Violinen und Bratschen jagen zu dem im dreifachen Forte tremolierenden 
Unisono C der Streicher empor,aus Trom- Es ist nicht neu 
peten und Posaunen klingt der Anfang — die f-moll-Epi- 
des wuchtig schreitenden Hauptthemas: ; sode des ersten 
Satzes hat es bereits in vorahnender Andeutung gebracht. Jetzt aber erscheint es 
in ungehemmter, damonischer Gewalt. Das chromatische Triolen- Yo 
motiv antwortet, der thematischen Bewegung entgegengerichtet, 
hart abwarts stoBend — zuerst im Unisono der Holzblaser, 
dann der Streicher, zuletzt der Hérner, Trompeten und Fagotte: ST echt gerne 
Aufwihlend stiirmen die Streicher an, von gehammerten f-moll-Schlagen des Blech- 
chores und dann von dem Triolenruf des vollen 
Blasorchesters unterbrochen: der gleichfalls aus 
dem ersten Satz bekannte zweite Teil des f-moll- 
Themas erklingtimUnisono desschwerenBleches: 
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Wieder folgt das Triolenmotiv und leitet jetzt in ein schweratmendes, chromatisches 
Wogen der Oberstimmen iiber. Das Triolenmotiv klingt weiter, mit dem End- 
ton Des sich hart an dem durchklingenden Orgelpunkt C reibend. Es erscheint 
mit vermehrter rhythmischer Kraft in der VergréSerung, immer gewalttatiger 
zur Tiefe drangend, bis beim schroff einschneidenden Ges-dur der Holzblaser 
und Horner die Trompeten und Uber Fis chroma- 
Posaunen auf F wieder mit tisch nach dem An- 
dem gebieterisch nach oben wei- fangston G anstei- 
senden Hauptthema einsetzen: gend setzt es sich 
jetzt befehlend durch und schlieBt die Dominant-Steigerung mit kurzer f-moll- 
Wendung ab. Aus dem ,,Stiirmisch bewegt‘‘ der Einleitung hebt sich als beherr- 
schende Kraft das ,,Energisch*‘ des Hauptthemas heraus. Hérnern, Oboen und 
Klarinetten zugeteilt, erscheint es in Zusammenfassung seiner beiden motivischen 
Teile und weitet sie in ungehemmtem Vorwéartsdringen zur breitschreitenden 
thematischem Periode: 


Yon den motivischen Bestandteilen dieses tiber 20 Takte ausgesponnenen 
Themas ist neu scheinbar die As-dur-Wendung vom fiinften bis achten Takt. 
In Wirklichkeit wurzelt auch sie im ersten Satz: sie ist frei fortgefiihrte Um- 
formung des dortigen Gegenthemas. Die dritte Gruppe vom neunten bis zum 
zwolften Takt ist gleich dem Anfang dem ersten Satz entnommen, eine auch 
in dieser Fassung schon dort aufgetauchte Umbildung des Gesangthemas. Die 
im dreizehnten Takt einsetzende vierte Gruppe ergibt sich als abwarts ge- 
richtete Gegenbewegung des Anfangs, die dann durch die ftinfte Gruppe ab- 
schlieBende Steigerung erfahrt. Das ganze Thema stellt sich demnach dar als 
Zusammenfassung der bereits im ersten Satz episodisch erschienenen moti- 
vischen Mollgebilde zu unabweisbar drangender thematischer Energie. In 
heftigem Ansturm setzt sich diese Bewegung fort. Der f-moll-Charakter 
wird mit geringen Abweichungen durchweg gewahrt und so die gleichmaBige, 
unbeugsame Wucht gesteigert. Als kontra- Es entwickelt 
punktische Gegenstimme zum Anfangsmotiv sich zu eige- 
erscheint in Fléten, Oboen und Klarinetten ner themati- 
ein neues, abwarts gerichtetes Motiv: scherBildung: 
Bis hierher war die motivische 
Fiihrung ausschlieBlich den Blasern 
iiberlassen, wahrend die Streicher 
den leitenden Blaserstimmen folg- 
ten oder sie in heftig eilenden Achtellaufen umschrieben. Die thematischen 
Hauptakzente blieben den Blechblasern: Trompeten, Posaunen und den in 
breitem Unisono gefiihrten Hérnern. Die Holzblaser gaben die thematischen 
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Gegenstimmen, ein langstrémendes Fortissimo bildete die dynamische Grund- 
farbe. Jetzt, nach dem. ersten kraftvollen f-moll-Schlu8 tibernehmen Streicher 
die Fihrung. Das Kolorit verliert voriibergehend das Metallische. Das 
Gesangthema des ersten Satzes mit seinen scharf einschneidenden Akzenten 
wihlt sich weiter, neuen Ansturm vorbereitend. Er kiindigt sich mit dem 
Einsatz des Anfangsmotives zum dritten f-moll an. Jetzt ist 
in Trompeten und Posaunen es vornehmlich der gewaltsam 
an und setzt nach fanfaren- andrangende dritte Thematakt, 
artig verkiirzten Hornrufen: der in Ruf und Gegenruf der 
Posaunen und des iibrigen, leidenschaftlich bewegten Orchesters als unablassig 
treibende Kraft wirkt, bis sich mit der AbschluBgruppe des Themas das 
gesamte Orchester mit wuchtigen Akkorden, getragen nur von der weiter 
wiihlenden Achtelbewegung der Basse, zur Beendigung der Durchfiihrung 
wendet. ,,Mit groBer Wildheit‘‘ tobt sich die f-moll-Bewegung tiber der in den 
BAssen endgiiltig festliegenden Tonika aus und gelangt in allmahlichem Nieder- 
sinken der Stimmen zur Beruhigung. Die chromatische Triole tént verhallend 
in das ersterbende f-moll hinein. Eine Modulation von Schubertscher Einfach- 
heit: der unmittelbar neben das letzte f-moll gesetzte Dominantseptimen- 
akkord auf As als iiberleitende Harmonie, eine ,,auBerst zart aber ausdrucksvoll*‘ 
andrangende chromatische Violinlinie vermitteln den Ubergang zu dem zweiten 
Abschnitt. 

Betrachtet man den Verlauf des ersten Abschnittes, so kann man hier im 
tieferen Sinne weder von einer thematischen Entwicklung noch Durchfihrung 
sprechen, nur von einer Aufrollung, einer Entfesselung der im Thema eingeschlos- 
senen Krafte. Das Organische des Themas bleibt unverandert. Es wird wohl 
in seine motivischen Bestandteile zerlegt und dann wieder zusammengefaBt, 
aber im ganzen wie im einzelnen bleibt es wie es war. Es erlebt nichts — es wirkt 
gleichsam wie eine Naturkraft, die sich heftig. ausbrechend entladet, ohne dabei 
an sich etwas Umgestaltendes zu erfahren. Als Durchfiihrung im Sinne einer 
innerlich verandernden Durchformung im Thema ruhender Entwicklungskrafte 
kann dieser Abschnitt nicht gelten. Er ist nur ein ungestiimes Dahinbrausen, 
eine Entfesselung thematischer Krafte — ohne Widerstand, an dem sich diese 
Krafte erproben kénnen. Ein unersattliches Wiihlen in f-moll-Klangen, ein 
Schreiten und Stiirmen in harten, gebieterischen Rhythmen und einschneidenden 
melodischen Gangen, ein gewaltiger Ausbruch der im Verlauf der vorangehenden 
Satze angestauten Elementarkrafte. Aber noch ohne Bahn und Ziel, ohne inner- 
liche Belebung, in sich zusammensinkend, nachdem er sich entladen hat. Eine 
Uberleitung durch motivische Bildungen wire hier nicht modglich, denn das 
Motivische dieses Abschnittes ist noch nicht zeugungsfahig und kann noch nicht 
Entwicklungstrager sein. Erst der Gegensatz vermag ihm innere Belebung zu 
geben. Dieser Gegensatz tritt nun fast unvermittelt, nur durch auBerst einfache 
harmonische und chromatische Wendungen herbeigefihrt, gleichfalls als fertige‘ 
in sich geschlossene Erscheinung neben die vorangehende. Wie diese kennt 
auch er noch nichts auBer sich selbst. Wie diese ist er eine in sich ruhende Er- 
scheinung, unberiihrt von jeglicher Wechselwirkung — nur ganz anderer Natur: 
zart und ruhig, wo jene rauh und stiirmisch, in breitem Legato flieBend, wo 
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jene in kurzen, gehammerten Schritten stampft. Eine Gesangmelodie, in groBem, 
immer wieder neu ansetzendem Bogen gespannt, ganz in eigener Schénheit 
ruhend, reich bewegt im Ausdruck und doch, gleich dem Sturmthema, aus sich 
heraus keiner Erganzung bediirfend. Welt fiir sich, unersattlich, unersch6épflich 
im Hervorzaubern immer neuen, tief gesittigten Wohlklanges, wie das Sturm- 
thema in f-moll-Leidenschaften. Und gleich diesem schlieBlich doch wieder 
in sich erléschend und versinkend: 


Sehr gesangvoll “Zor ean om Poco rit. 
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Hier bietet sich das merkwiirdige Beispiel einer — die kadenzierenden Aus- 
klange nicht mitgerechnet — 46 Takte umspannenden, ununterbrochen stré- 
menden Melodie, bei der man wohl im einzelnen motivische Gliederung und 
neue Ansatze nachweisen kann, die aber einen durchaus einheitlichen Zug 
tragt. Ihre innere Bewegungsspannung erlischt nicht einmal mit der ersten 
Beriihrung des SchluBtones Des, sondern tragt in nur allmahlich nachlassender 
Kraft auch noch die beiden kadenzierenden Nachsatze des Violoncells und 
Hornes. Als Keim fiir motivische Weiterfiihrung kommt diese Melodie nicht 
in Betracht. Was an lebendigem, weiter wirkendem Vermégen in ihr ist, 
verzehrt sich in der auBerordentlichen Intensitaét ihres einmaligen Erklingens, 
in der gleichsam jedes Teilchen melodisch ausgegliiht wird. Die bis aufs 
auBerste getriebene Konzentration des melodiebildenden Vermdégens schlieBt 
bereits alle Entwicklungsméglichkeiten in sich, hebt die Erscheinung zu einer 
Vollkommenheit und Rundung ihres Wesens, wie sie auch durch das Er- 
gebnis einer allmahlich fortschreitenden Durchfiithrung nicht tberboten werden 
konnte. 

Als Einzelerscheinung ist die Gesangmelodie daher mit ihrem einmaligen 
Voriiberschweben ebenso fertig und in sich abgeschlossen, wie der vorangehende 
f-moll-Satz. Beides Welten, in sich ruhend, auBerste Gegensatze darstellend. 
Die eine nur Leidenschaft ohne Begehren, nur Bewegung ohne Ziel, die andere 
nur Schénheit ohne Leidenschaft, nur Abgeklartheit ohne weiterwirkende 
Bewegung. Die eine ohne Licht, die andere ohne Finsternis. So stehen 
beide ungeliést nebeneinander, und auf dem leise weitertonenden Des sinkt wieder 
die Urdammerung der ersten Einleitung herein. Das chromatisch ansteigende 
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Motiv erwacht, rhythmisch vergréBert, in den Violoncelli. Aus den Klarinetten 
toént in tiefer, geheimnisvoll dunkler Lage das langgezogene Naturmotiv. Die 
Stimmung erhalt durch mit auBerster Zartheit aufgetragene diistere Farben — 
Paukenwirbel, geteilte Kontrabasse mit dem Kontra-Des, Violoncelli mit doppelt 
verlangsamtem chromatischen Motiv, gedampfte Bratschen und erste Violinen 
mit tiefem, gehaltenem Des, mystische tiefe Lage der Klarinette, dazu allmah- 


lich einsetzende raschelnde Streichertremoli am Steg — etwas gespenstisch 
Grausiges. In diese diister fantastische Zwischenwelt hinein tént plétzlich 
leise das Rufmotiv der Hor- Es ertént zum zweitenmal, wah- 


ner, beantwortet von der rerid sich im iubrigen Orchester 
niederdrangenden chroma- ein unaufhaltsames Crescendo ent- 
tischen Trompetentriole: wickelt, bis es beim drittenmal, 
mit voller Kraft in Trompete und Posaune ausbrechend, den Nebel zerreiBt 
und ,,Wieder wie zu Anfang, stiirmisch bewegt‘‘ in die leidenschaftliche Er- 
regung des Satzbeginnes zuriickfallt. Aber es ist nicht mehr die in sich selbst 
beschlossene f-moll-Leidenschaft des Vordersatzes. Die Tonart hat sich nach 
g-moll gehoben. Von den Motiven des Vordersatzes erscheint nur das 
erste, gebieterisch rufende. Die abwarts drangende 
Triole verliert ihre starre motivische Pragung und 
wandelt sich in das heftig schreitende Viertelmotiv: 
Und jetzt bleiben die Leidenschaftsmotive 
nicht fiir sich allein. Sie reiBen das 
Gesangthema hinein in den Mollstrudel: 
Die Gegenstimme ist da. Sie steigert die Krafte der Leidenschaft zu noch 
heftigerem Ausbruch, aber sie klingt weiter. Wahrend sie der Vordergruppe der 
Mollmotive noch keine Umpragung zu geben vermag, erklingt plétzlich das 
letzte, aus der Gegenbewegung des Anfangs gewonnene Mollmotiv in hellem 
C-dur aus dem Holz- ~§——— a ee re Es ist nur ein 
chor, umspielt von lei- fee ite eye tps fete tre kurzes, helles 
sen Streichertrillern: i Aufleuchten im 
Fortissimo, das schnell wieder in zartes Pianissimo rivnckeinee Leise Fanfaren 
tonen nach. Das Anfangsmotiv selbst 
wandelt sich nach Dur und klingt nun 
in verheiBungsvollem Aufstieg weiter: 
Aber die Wendung ist noch zu wenig gefestigt und innerlich zu unsicher. Mit 


verdoppelter Gewalt — ,,Holzinstrumente: Schalltrichter hoch‘‘ — brechen 
die Leidenschaftsmotive wieder hervor, mit ungestiimer Kraft gleichsam 
die zarten _ Noch einmal entladet 
Durklange + : sich tiber dem Orgel- 


nieder- punkte G _ die Moll- 
stampfend: a damonie mit voller 
Wucht einer unerbittlichen Rhythmik und dissonierenden Chromatik, bis der 
aus dem Unisono G _ hervorleuchtende Aufdrangende Horner- 
Fanfarenrhythmus in eine machtvolle + fanfaren, stiirzende 
C-dur-Intonation des Anfangsmotives oF 3 ca: Laufe der Holzblaser 
durch Trompeten und Posaunen miindet: Sf “SP— und Streicher halten 


pesante 
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diesen ersten, vollen Triumphklang fest. Bei der thematischen Fortfiihrung setzt er 
sich mit tiberraschender Wendung — ,,Luftpause‘‘ — iiber B- nach D-dur fort: 
3 pay Damit ist der Sieg entschieden, die Haupttonart erreicht. In 

s— breitem Flu8 strémt nun festlicher Klang. Auch das drohend 
aufgerichtete, der Umwandlung unzugingliche Mollmotiv wird 
dem neuen Harmonienkreis als steigernde Kraft eingeordnet: 
Als Krénung aber und endgiiltige Bestatigung des Gewonnenen 
=- erscheint jetzt das Naturmotiv in leuchten- 
dem D-dur, mit hymnenartigem Schwung das 
Ganze choralmiafig fiihrend, beherrschend: 
bis mit langsam nachlassender Kraft der Glanz leise erblaBt und die harmonische 
Fille sich in den langhallenden, leeren Quintenklang D—A—D last. 


Hier kénnte die Sinfonie schlieBen, und ein anderer als Mahler hatte wahr- 
scheinlich hier geschlossen. Die 4uBere Handlung ist zu Ende. Die Finalthemen, 
urspriinglich einander fremd gegeniiberstehend, sind durch die wiederkehrende 
Einleitung in Beziehung zueinander gebracht worden. Die Mollmotive haben 
unter der Einwirkung des Gesangthemas den Ausweg aus der ziellosen f-moll- 
Leidenschaft zur tatkraftigen Durumwandlung gefunden. Der Riickfall in die 
Mollstimmung ist durch den entscheidenden Sprung in die D-dur-Sphare unméglich 
gemacht, und tiber den nun durch keine Hindernisse mehr beengten, freiflieBenden 
D-dur-Klangstrom spannt sich das nach Dur verklarte Naturthema als leuchten- 
der Bogen. Was blieb noch zu sagen? 


Mahler setzt hier nicht ab. Er halt nur inne, um jetzt mit weitest ausholender 
Kraft seinem Sinfoniebau die Kuppel zu schaffen. Er begniigt sich nicht mit der 
thematischen Zuendefiihrung, wie bei seiner Sinfonie das thematische Geschehen 
iberhaupt nicht Zweck, nur Mittel zum Zweck architektonischer Gestaltung ist. 
Der bauende Trieb ist dem Sinfoniker Mahler stets der wichtigste. Er verlangte 
hier, wo bisher die thematische Handlung im Vordergrunde gestanden hatte, 
eine in groBen MaBen angelegte Uberwélbung des Ganzen, die, alle bisherigen 
Erscheinungen von dem neugewonnenen hohen Blickpunkt aus erfassend und 
zusammenziehend, nun erst dem Finale und im weiteren Sinne der Sinfonie die 
die ihr gebiihrende bauliche Gestaltung gab und so die bewegenden Grundkrafte 
zu voller Auswirkung brachte. 


Die in gewaltigem AusmaB angelegte Koda hat also in erster Linie archi- 
tektonische Bedeutung. Was in ihr thematisch geschieht, ist weniger dem un- 
mittelbaren Sinn dieses Geschehens nach wichtig. Es dient vielmehr der letzten, 
groBen Entfesselung aller dem Werke eigenen, in ihm eingeschlossenen Schwung- 
krafte. Der Auseinandersetzung im einzelnen, wie der bisherige Verlauf sie gebracht 
hatte, iiberhoben, dienen sie lediglich den groBen leitenden Ideen des Ganzen 
und vereinen sie zum letzten, alles Vorangehende iberfliigelnden Aufschwung. 
Aus dieser synthetischen Bestimmung der Koda ergab sich ihre Gestaltung als 
Riickblick. Sie beginnt mit der grundlegenden, die Keime des Ganzen in sich 
tragenden Einleitung und fihrt iiber alle fiir die weitere Entwicklung entschei- 
denden Wendungen hinweg jetzt zum hochsten Ausblick. 


So sinkt der auf dem vorbereitenden terzlosen Zweiklang D—A langsam 
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erblassende SchluB des zweiten Hauptabschnittes wieder in das Dammern der 
Einleitung zuriick. Sie erscheint jetzt nicht in diister unwirklichem Des, wie inner- 
halb des zweiten Abschnittes, wo sie nur als Erinnerungsbild wirkte. Sie erklingt 
wie im Beginn des Werkes in natiirlichem d-moll, durchzogen von den Weck- 
fanfaren der Horner und Klarinetten, denen sich das von gedaémpften Trom- 
peten eingeworfene, aus der Welt des Finale heriiber hallende abstiirzende Triolen- 
motiv einfiigt. Kuckucksruf, das Tirilimotiv und andere Vogelstimmen sym- 
bolisieren das allen Stiirmen ferne, ungetriibte Naturleben. Da erklingt im 
Violoncell, von Violinen aber ausdrucksuglt Von F fiihrt 
fortgesetzt, die sehnsucht- . es zur Ka- 
volle Menschenstimme, das denz in Des, 
Gesangthema des Finale: wendet sich 
dann, wie unbefriedigt, iiber dem ruhenden Orgelpunkt C rezitativisch nach Ges 
weiter. Jetzt regt sich das aufsteigende chromatische Ba8motiv, tberspannt 
vom Naturthema. Der Kuckucksruf ertént weder, in ihn hinein klingt aus 
dem Fagott das Hauptthema des ersten Satzes, vom Tirili der Fléte erganzt: 
Doch diese Erscheinungen einer versunkenen, 
von harmlos freudiger Empfindung erfillten 
Welt versinken schnell. Das Gesangthema 

des Finale, aus Uberwindung der Leiden- 
schaftsstiirme erwachsen, vollgestaltete, héchst erbliihte Schénheit, Friede und 
Trost in sich tragend, eine Idealerscheinung gefestigter reifer Kraft mit dem weh- 
miitigen Beiklang des durchlebten, unvergessenen Schmerzes behalt jetzt die Fiih- 
rung. Aus traumerischen Sinnen hebt es sich zu neuer, schwarmerischer Steige- 
rung, um dann unbefriedigt, wie mit seufzender Frage auf dem ungelisten D der 
Fléten titber dem Orgelpunkt C leise zu verklingen. Die Harmonie hat sich unmerk- 
lich nach Moll gewandelt. In die zweite lyrische Ausklangstimmung hinein tént 
plotzlich das in den Brat- Es verlangsamt sich, leiser werdend. 
schen heftig aufzuckende Uber dem weiterrollenden Orgelpunkt 
Anfangsmotiv des Finale in C der Pauke entwickelt sich nun ein 
rhythmischer Verkiirzung: gespenstisches Bild. Das Finalmotiv, 
in fugiertem Pianissimo der Streicher mit rhythmischer Scharfe und wachsender 
Kraft aufsteigend, ringt sich wieder in die Héhe. Ein geisterhaftes Spiel 
schreckhafter Erinnerungen an vergangene Kampfe wiachst zu unheimlicher 
Deutlichkeit, beschwért die f-moll-Krise des ersten Satzes mit ihren vergeb- 
lichen Des-dur-Fanfaren gedampfter Trompeten, ihrer lastenden Damonie macht- 
heischender Krafte und — ihrem erlésenden Durchbruch der schmetternden 
A-dur-Blaser, ihren strahlenden Siegesfanfaren. Jetzt miinden diese nicht wie 
ehemals in das als VerheiBung erscheinende Naturthema. Jetzt ist es das Droh- 
motiv selbst, das, in neugewonnener Wirklichkeit sich zu leuchtenden Dur- 
klangen aufreckt, den unanfecht- Und = wahrend 
baren Triumph der lichten Krafte Streicher, Holz- 
in feierlichen Harmonien verkiin- blaser, Trom- 
det und sich zum fanfarendurch- 5 peten und Po- 
klungenen Hymnus_ erweitert: v saunen diesen 
Hymnus mit héchstem Schwunge weiter fiihren, intoniert der verstarkte Hoérner- 
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chor das Naturthema. Zum Choral des Lebens anwachsend, jiberbraust das 
schdpferische Symbol des Werkes das volle Orchester und fiihrt, vom empor- 
strebenden Gegenthema in vereinender Umschlingung durchklungen, zum feier- 
lich jubelnden SchluB: 


= Erstlingswerk. Man steht staunend dieser Tatsache gegeniiber, unfahig, sie 

anders zu begreifen, denn als Kundgebung eines schépferischen Genies. Nur 
fiir ein Gebiet des Schaffens begabt, der Mannigfaltigkeit etwa eines Beethoven 
daher nicht gewachsen, macht Mahler sich dieses Gebiet mit einem Schlage so 
zu eigen wie keiner vor ihm. Wohl sieht man die Wege, die er gegangen ist, um 
sich seinem Ziele zu nahern. Man spiirt das Tasten, wenn man erfahrt, daB 
ein urspriinglich vorhandener fiinfter Satz, Andante, zwischen Eréffnungssatz 
und Scherzo eingefiigt, nachtraglich vernichtet wurde. Man sieht, daB namentlich 
in der Art der weitausgreifenden strukturellen Gestaltung Verbindungen bestehen 
zu Vorgangern, besonders zu Bruckner. Aber wenn man auch alle von andern 
empfangenen Anregungen in voller Bedeutung wiirdigt, so kommen sie doch kaum 
in Betracht gegeniiber der schépferischen Leistung, die diese Partitur bedeutet. 
Und wenn sich hinsichtlich der Gestaltung noch Anlehnungen nachweisen lassen, 
wie jeder Meister sie benutzt — hinsichtlich der melodischen Pragung steht Mahler 
ohne jedes Vorbild da. Seine Themen sind unmittelbar aus dem Urquell melodischen 
Schaffens geschépft, mit einer Kiihnheit und Unbefangenheit des Gefiihls, wie 
sie nur dem ganz GroBen eigen sein konnte. Dieser durchaus urspriinglichen, 
das Liedhafte der thematischen Formung betonenden melodischen Schaffensart 
entspricht die Anlage der einzelnen Teile. Die Charaktertypen aller vier Satze 
dieser Sinfonie konnten nur von einem Kiinstler entworfen werden, der eine 
unentdeckte Welt in sich trug. Die jugendliche Frische, heitere Gemachlichkeit 
und naive Sinnenfreudigkeit des ersten, die von damonischer Wildheit durch- 
zitterte, kraftvolle Derbheit des zweiten Satzes, die unheimliche, schattenhafte 
Melancholie des dritten mit der Traumerscheinung des G-dur-Teiles, und schlieB- 
lich die von ruhelos aufpeitschender Leidenschaft zu hymnischer Verklarung 
fiihrende Monumental-Architektur des Finale — das sind Erscheinungen in der 
sinfonischen Literatur, mit denen eine neue Geschichte dieser Kunstgattung 
beginnt. Die Versuchung liegt nahe, dem Werk, das eine dichterische Entwick- 
lung in so unverkennbarer Deutlichkeit spiegelt, eine ins einzelne gehende pro- 
grammatische Auslegung zu geben. Man kénnte um so eher dazu neigen, als 
Mahler nicht nur im Mittelteil des dritten, sondern ebenso im ersten Satz eine 
Melodie aus seinen ,,Liedern eines fahrenden Gesellen‘‘ verwendet. Es ist das 
zweite des Zyklus’ ,,Ging heut morgen tubers Feld“ und enthalt nahezu das 
gesamte thematische Material des ersten Satzes mit Ausnahme der Einleitung. 
Auch die trauermarschartige Quartenbewegung der Basse im dritten Satz findet 
sich ganz ahnlich im letzten Stiick des Liederkreises zu den Worten: 
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Ich bin ausgegangen in stiller Nacht, 

Wohl iiber die dunkle Heide, 

Hat mir niemand Ade gesagt, 

Mein Gesell war Lieb und Leide. 
Da auch die Kanonmelodie des dritten Satzes auf ein Volkslied zurtickgeht, ist 
programmatischen Deutungsbestrebungen ein reiches Betatigungsfeld erdéffnet. 
Fraglich ist allerdings, ob ein Verstandnis des Werkes dadurch geférdert wird. 
Wer den Wegen des Musikers Mahler aufmerksam nachgeht, wer Aufbau, thema- 
tische Gestaltung und innere Entwicklungslinie des Werkes scharf beobachtet, 
erkennt, daB eine besondere Ausdeutung bestenfalls Vergréberung und _ begriff- 
liche Vergewaltigung der zarten kiinstlerischen Struktur des Werkes ergeben kann. 
Das bestatigt Mahlers eigenes ,,Programm‘, das als nachtraglich entworfen 
hier nicht in Betracht gezogen wurde. Mahler selbst soll nach einer Mitteilung 
Schiedermairs geauBert haben, ,,die erste Sinfonie hat tberhaupt noch niemand 
erfaBt, als diejenigen, die mit mir gelebt‘‘. Diesen wird vielleicht auch der 
friihere Untertitel des Werkes ,,Titan‘‘ verstandlich sein. Fiir uns Spatere hatte 
Entratselung solcher Beischriften bestenfalls Kuriositatsreiz. Als wahrhaft er- 
lauternd kommt nicht die Kenntnis der damaligen Erlebnisse Mahlers in Betracht, 
sondern das, was die Partitur sagt. Sie kennzeichnet Mahlers erste Sinfonie als 
kinstlerische Gestaltung tiefen Naturgeftihls. In dieses Naturgefiihl mischt sich 
die Erinnerung an ein Erlebnis, das vorher in den ,,Liedern eines fahrenden 
Gesellen“ besonderen Niederschlag gefunden hat. Ein Jugenderlebnis von ,,Lieb 
und Leide‘*. Fiir den Liederzyklus war es das allein tragende und bewegende 
Element gewesen. Im weiteren Rahmen der Sinfonie wirkt es nur als treibende 
Kraft, an der sich das Naturgefiihl aufrichtet, stahlt, bis es zum festen, un- 
verlierbaren, allen Stiirmen trotzenden und sie besiegenden Besitztum wird. Aus 
der Enge persénlicher Tragik des Liederkreises fiihrt die Sinfonie zur begliickenden 
Befreiung durch schopferisches Naturerleben. 
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Mi dem herkémmlichen viersitzigen Sonatenbau der Sinfonie hatte Mahler 

begonnen. Dochschon dieser Anfang zeigte die innere Gewichtsverschiebung. 
Der erste Satz schrumpfte nach Bedeutung wie Umfang zum Vorspiel zusammen, 
der ,,vorspielende‘‘ Sinn erhielt durch die im Verhaltnis zum lebhaften Hauptteil 
iibergewaltige Einleitung entscheidende Betonung. Der zweite Satz, dem ersten 
gedanklich und stimmungsmaBig angeschlossen, blieb steigernde Erganzung, 
der dritte wurde Intermezzo mit Hochspannung bisher nur verhalten angedeu- 
teter tragischer Unterstimmung. Das Finale brachte Verkettung und SchlieBung 
des motivischen Ringes, Zusammenfassung und Entladung aller Entwicklungs- 
krafte der vorangehenden Teile. Der sinfonische Organismus stand auBerlich in 
prachtiger Einheitlichkeit fertig. Die Arbeit aber, das Ringen sprach aus dem 
machtigen Finale. Seine architektonische Gliederung, mehr getiirmt als ge- 
wachsen, vermag der Wucht des Stoffes kaum zu entsprechen und scheint von 
der inneren Sprengkraft der Idee Risse aufzuweisen. Das Finaleproblem ist be- 
zwungen, aber nicht gelést. 

Nun offnet sich die Formklammer. Der viergliedrige Ring fallt auseinander. 
Der Sonatenbau, bei der ersten Sinfonie gerade noch mit 4uBerster Anstrengung 
zusammengehalten, birst bei der zweiten in Stiicke, die Expansivkraft der Musik- 
idee weitet die Risse zu richtigen Grenzen und Abschnitten. Einzelglieder wachsen 
zu selbstandigen Satzen an, das Finale spaltet sich. Dies ist die Entwicklung 
von der ersten bis zur zweiten und dritten Sinfonie. 

Der Wurf gelingt mit Sicherheit erst bei der dritten Sinfonie. Hier ist der 
Finalsatz wirklich organisch in sich geschlossen, ohne Einmischung fremder 
Satzbestande, kraftspendender Endpunkt der fiinfsatzigen zweiten Abteilung 
des Werkes. Der zweiten Sinfonie fehlt noch diese sichere Vereinigung von unab- 
lassiger innerlicher Straffung mit 4uBerlich organischer Abtrennung. Der dran- 
gende Zug ist wohl da, aber die formale Linie bréckelt. Das Finale beginnt beim 
dritten Satz, dem Scherzo, fiihrt von ihm zum ,,Urlicht‘-Gesang als viertem 
Satz und schlieBt daran den fiinften. Und selbst in diesen ist immer noch eine 
Uberfiille von Stoff hineingepackt. So zwingend auch hier wieder die motivische 
Einheit wirkt, so bleibt doch das Gestiickelte im Finale von der Wiederkehr des 
Scherzo zum ,,Rufer in der Wiiste‘‘, dem ,,groBen Appell‘‘ und dem Aufersteh- 
angschor fiihlbar. Der Typus der sinfonischen Suite, bei der Dritten in reiner 
Vollendung getroffen und bis zur Siebenten hinauf wirksam, ist in der Zweiten 
in den Grundziigen festgestellt, aber noch mit Elementen poetischer Fantastik 
untermischt. 

Man nennt das Werk ,,Auferstehungs-Sinfonie‘’ nach dem SchluBchor, dem 
Klopstocks Auferstehungschoral zugrunde liegt. Auf welche Art Mahler zur 
Verwendung dieses Textes kam, hat er in einem schon mehrfach veroffentlichten, 
der Wichtigkeit wegen auch hier mitzuteilenden Brief an Artur Seidl erzahlt: 

,, Wenn ich ein groBes musikalisches Gemalde konzipiere, so komme ich 
immer an den Punkt, wo ich mir das , Wort‘ als Trager meiner musikalischen 
Idee heranziehen muB. So ahnlich muB es Beethoven bei seiner ,IX.‘ ergangen 
sein; nur daB ihm die Zeit damals noch nicht die geeigneten Materialien daza 
liefern konnte — denn im Grunde ist das Schillersche Gedicht nicht imstande 
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das Unerhorte, was ihm im Sinne lag, zu formulieren... Mir ging es mit dem 
letzten Satz meiner II. Sinfonie einfach so, daB ich wirklich die ganze Welt- 
literatur bis zur Bibel durchsuchte, um das erlésende Wort zu finden... Tief 
bezeichnend fiir das Wesen des kiinstlerischen Schaffens ist die Art, wie ich 
die Eingebung hierzu empfangen. Ich trug mich damals lange Zeit schon mit 
dem Gedanken, zum letzten Satz den Chor herbeizuziehen, und nur die Sorge, 
man méchte dies als 4uBerliche Nachahmung Beethovens empfinden, lieB mich 
immer und immer wieder zégern. Zu dieser Zeit starb Biilow, und ich wohnte 
seiner Totenfeier hier in Hamburg bei. Die Stimmung, in der ich dasaB und 
des Heimgegangenen gedachte, war so recht im Geiste des Werkes, das ich da- 
mals mit mir herumtrug. Da intonierte der Chor von der Orgel den Klopstock- 
schen Choral ,Aufersteh’n‘! Wie ein Blitz traf mich dies, und alles stand ganz 
klar und deutlich vor meiner Seele! Auf diesen Blitz wartet der Schaffende — 
das ist die ,heilige Empfangnis‘! Was ich damals erlebte, hatte ich nun in 
Toénen zu schaffen. Und doch, hatte ich dieses Werk nicht schon in mir getragen, 
— wie hatte ich das erleben kénnen ? SaBen doch Tausende mit mir in jenem 
Moment in der Kirche! Und so geht es mir immer: nur, wenn ich erlebe, ,ton- 
dichte‘ ich — nur, wenn ich tondichte, erlebe ich! .. .‘‘ 

Diese Schilderung des Schaffensvorganges ist wichtig nicht nur als Auskunft 
iiber die endgiiltige Gestaltung des Finale. AufschluBreicher fast noch ist der 
Einblick in Mahlers Schaffensart. Ausgangspunkt fiir Mahler ist die Konzeption 
des Ganzen, nicht die Einzeleingebung. Diese kommt erst bei Ausfiihrung der 
verschiedenen Teile. An erster Stelle steht die visionare Erfassung des Total- 
bildes. Nun bohrt der Schaffenstrieb von Satz zu Satz weiter. Er kennt die Ziel- 
richtung, er baut alles auf aus gefiihlsmaBigem BewuBtsein der SchluBidee, ohne 
diese fest fassen zu kénnen, sie in ihrer gleichsam kérperhaften Erscheinung vor 
Augen zu haben. Die Spannung wachst von Satz zu Satz, die Krafte ballen sich 
starker und starker — es ist merkwiirdig, wie Mahler dies, ohne es zu wollen, 
in seinem Brief schildert. Plétzlich, im letzten Augenblick, wo das zu Schaffende 
im Willen des Kiinstlers innerlich schon fast fertig ist, nur noch der Sichtbar- 
machung harrt, springt durch 4uBeren AnstoB der Funke auf, das Ziel liegt klar. 

Dieses Ziel war hier der Auferstehungsgedanke. Er hatte in Mahler geschlum- 
mert, war wahrend des Schaffens an den Vordersatzen gewachsen, bis ihn Klop- 
stocks Worte ans Licht riefen. Der Auferstehungsgedanke als Gegensatz zu dem 
Gedanken des Todes, des Erléschens und Vergehens. Er beherrscht den ersten 
Satz. In diesen Kontrasten liegt die Grundidee des Werkes beschlossen. Die 
Vorstellung von Tod und Auferstehung, von Sterben und Wiedererwachen war 
in Mahlers Seele lebendig geworden. Vielleicht durch ein Erlebnis. Wir kennen 
es nicht, es kann uns auch fremd bleiben, denn es hat nichts mehr zu tun mit dem 
daraus entstandenen Kunstwerk. Man spricht bei dieser Sinfonie haufig von 
Nachwirkungen Berlioz’. GewiB mag die barocke Anlage namentlich der beiden 
Ecksatze, die machtige Expansivkraft der formalen Gestaltung, die Auftreibung 
einzelner Stimmungen und Wirkungen bis an die auBersten Grenzen, das Wilde, 
Ungezahmte, fast absichtlich dem Extrem Zugewandte der Fantasie Erinnerungen 
an Berlioz wecken. Doch sind sie mehr auBerer als innerer Art. Wo bei Berlioz 
das Bizarre als gewollte kinstlerische Wirkung steht, ist es bei Mahler Mittel 
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einer zu AuBerster Ausdrucksscharfe gesteigerten Intensitat. Das Klangliche hat 
keinen Selbstwert, es tritt gegeniiber der ideellen Bestimmung an Eigenbedeutung 
zuriick. Der Hauptunterschied Berlioz gegeniiber aber ruht in der Art der musi- 
kalischen Konzeption. Bei Berlioz’ »,Phantastique‘‘, die als Vorbild am ehesten 
in Betracht kommt, ist Kenntnis des persénlichen Charakters des Komponisten 
und des Verlaufes der poetischen Handlung unerlaSliche Voraussetzung fiir Er- 
fassung des musikalischen Geschehens. Dieses entwickelt sich bis in alle Einzel- 
heiten aus der rein literarisch erfaSten Idee. Mahler streift seinem Erlebnis 
alles Persénliche, Autobiographische ab. Er entliterarisiert es, 14Bt nichts von 
ihm bestehen als die beiden Grundworte, zwischen denen die musikalische Idee 
frei schwebt: Vergehen — Auferstehen. 

In der Erfassung dieser Idee lag der nachste, fiir Mahlers Kiinstlerschaft 
notwendige Schritt iiber die erste Sinfonie hinaus. Klang aus dieser noch das 
Liebeserlebnis des einzelnen, abgeliést zwar vom Subjektiven, doch an die beson- 
dere Persénlichkeit gebunden, so vollzieht sich jetzt die Wandlung zum allge- 
mein Menschlichen. Der Schmerz des Vergehenwollens, der im Trauermarsch 
und Finale der ersten Sinfonie zur Krisis des Werkes gefiihrt hat, gewinnt nun 
eigene Gestaltung, ballt sich zur Frage nach Wert und Bestand dieses Lebens 
tiberhaupt, nach der Kraft, die ihm innewohnt iiber das Vegetabilische des 
auBeren Seins hinaus, nach der Spur, die es zuriicklaBt, nach dem Ziel, 
das ihm beschieden ist. So lést Mahler aus dem Persénlichen das Allgemeine 
heraus. Der Mensch als Naturwesen, unterworfen den Gesetzen des Entstehens 
und Vergehens, und der Mensch als Geistwesen, unverganglich, unzerstérbar, 
wiederkehrend durch die Kraft des Glaubens und der Liebe — dies sind die beiden 
Erscheinungen der Mahlerschen Ideenwelt in dieser Sinfonie. In ihrer Aufstellung 
und Vergleichung liegt der Fortschritt gegeniiber der ersten Sinfonie. Hier hatte 
nur das Naturwesen gesprochen, und der Mensch sein Leben im Rahmen des 
Naturhaften als Teil davon miterlebt. Jetzt hebt er sich tiber diese Begrenzung 
hinaus. Glaube und Liebe schaffen ihm die Fliigel, die ihn tiber Schmer. und Tod 
erheben, ihn emportragen zum Licht, zu Gott. Das Vergehenmiissen verliert 
seine Schrecken. Es ist nur Vorbereitung, Ubergang zum Neuerstehen. Sterben 
ist nicht Vernichtetwerden, es ist Gewinn des Lebens, des Lebens in Gott. 

Nicht nur AuBerlich: am gewichtigeren Umfange, kraftvolleren Wurfe, sichereren 
Zuschnitt des Ganzen, auch der gedanklichen Gestaltung nach erweist die zweite 
Sinfonie die Herkunft aus einer anderen, héheren Sphare als die erste. Diese trug 
bei genialer Pragung der Einzelheiten, Kiihnheit und Selbstandigkeit des Ganzen 
unverkennbare Spuren jugendhafter Garungskampfe. Die Zweite zeigt nicht 
nur in jeder Beziehung das groBere AusmaB, sie 1aBt auch den gereinigten und 
gereiften Schépfergeist erkennen. Er greift hinaus tiber unmittelbares Erleben, 
tiber Schmerz und Tragik direkten Geschehens, ist nicht so sehr erschiittert tber 
Vernichtung seines Glaubens an Giite und Schénheit der Welt. Das Hemmende, 
Zerstorende gilt von vornherein als gegeben, als unumganglich. Nun sucht und 
findet er Kraft, die erdhaften Dinge zu itiberwinden. Nicht auf spekulative Art, 
nicht durch religiése Tréstungen. Eine héhere Auffassung der Naturkraft bricht 
durch. Sie sieht-im Vergehen nicht Untergang, sondern Neugestaltung, Wieder- 
geburt, Reinigung und Verklarung. 
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Mahler hat diese Ideen unzweideutig ausgesprochen in den Worten, die er 
dem Choral Klopstocks anfiigte. In ihrer ergreifenden Einfachheit geben sie 
seiner tiefen Glaubigkeit ebenso innerlichen Ausdruck wie vordem die ,,Lieder 
eines fahrenden Gesellen‘‘ dem naiven Gestammel des Liebesschmerzes. Aber 
wahrend in der ersten Sinfonie die Texte nicht vernehmbar wurden, nur in Themen 
und Melodien einzelner Satze musikalisch nachklangen, geht Mahler in der zweiten 
einen Schritt weiter. ,,Wenn ich ein groBes musikalisches Gemalde konzipiere, 
so komme ich immer an den Punkt, wo ich mir das Wort als Trager meiner musi- 
kalischen Idee heranziehen mu8.‘‘ In der ersten Sinfonie war Mahler nicht bis 
an diesen Punkt gekommen. In der Zweiten hat er ihn erreicht. Nicht nur im 
SchluBsatz mit seiner gewaltigen chorischen Endsteigerung, die man trotz Mahlers 
Abwehr als Nachwirkung des Beethovenschen Musters auffassen muB. Schon vor- 
her, im vierten Satz, im Altsolo ,,Urlicht‘‘. Uber Schwierigkeiten bei der Auf- 
findung dieses Textes erwahnt Mahler nichts in jenem Briefe. Solche Schwierig- 
keiten waren also vermutlich nicht vorhanden. Das ,,Urlicht*‘ gehérte von vorn- 
herein in den Gesamtplan des Werkes, es war mit konzipiert. Das ist auch insofern 
wahrscheinlich, als Mahler im Jahre 1888, dem AbschluBjahr der ersten Sinfonie, 
die Gedichtsammlung ,, Des Knaben Wunderhorn“ kennen lernte. Einzelne Gedichte 
daraus, wie das Anfangsstiick der ,,Gesellen‘*-Lieder, mégen ihm vorher bekannt 
gewesen sein. Die Sammlung als Ganzes ist anscheinend erst 1888 in seine 
Hand gekommen. Damit empfing er Anregungen, die bis hinauf zum Jahre 1900, 
dem Zeitpunkt der Vollendung der vierten Sinfonie, bestimmend auf ihn einwirkten. 

Es waren sicher nicht nur a4uBere Reize zufalliger Art, die ihn zu diesen 
Texten zogen. Ihr Inhalt und Stil gaben den dichterischen Rahmen fiir das Welt- 
bild, das ihm vorschwebte, und das seine Musik zum Erklingen bringen wollte. 
Die geradlinige, eckige Art, poetische Bilder zu zeichnen, entsprach dem Wesen 
von Mahlers Melodik mit ihrem herben, scharf geschnittenen, stets die einfachste 
Linie haltenden Kontur. Die Natursymbolik der Gedichte, die Wahl des nachst- 
liegenden, unmittelbar verstandlichen Sinnbildes, der Ausdruck tiefbewegender 
Gefiihlserkenntnisse durch die Bildersprache einfacher, zarter Gleichnisse aus den 
kleinen Freuden und Schmerzen des Natur- und Menschenlebens férderte und 
stiitzte Mahlers Art musikalischer Gestaltung, seine Pragung des Ausdruckes nicht 
auf subjektive Originalitat, sondern auf die innere symbolische Kraft der Ton- 
bewegung hin. Der romantische Sehnsuchtston dieser Gedichte spielte in allen 
Schattierungen vom sentimental iiberhauchten Liebeslied bis zur vertraumten 
Glaubensmystik und schloB dabei die Téne schalkhaften und grimmigen Humors, 
wie derber Kraft und unheimlicher Damonie in sich. Dieser Ton klang in Mahlers 
Wesen zu tiefst an. In den musikalischen Erscheinungen, die er weckte, schlum- 
merte gestaltendes Leben von solchem Reichtum, daB es in der zusammengefaBten 
Form des Liedes nur skizzenhaft angedeutet werden konnte und den Tondichter 
fast mit Gewalt zur sinfonischen Ausbreitung treiben muBte. 

In der zweiten Sinfonie sind zwei Wunderhorngesange lebendig geworden: 
die ,,Fischpredigt des Antonius von Padua‘ und das ,,Urlicht‘‘. Dieses als Alt- 
solo, eingeschaltet zwischen Scherzo und Finale. Die Fischpredigt dagegen nur 
instrumental dargestellt, 4hnlich den ,,Liedern eines fahrenden Gesellen“ in der 
ersten Sinfonie. Aus den beiden rein instrumental empfundenen Vordersdtzen 
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tastet sich Mahler tiber die andeutende, aber noch nicht zum begrifflichen Aus- 
druck gelangende Tonsprache des Fischpredigt-Scherzo durch zum zaghaften, 
vereinzelt suchenden ,,Urlicht‘-Solo, an das sich dann, nach nochmaliger Ab- 
wandlung der grundlegenden Instrumental-Ideen der zu hymnischer Pracht auf- 
steigende Auferstehungschor anfiigt: letzte, endgiiltig klarende Lésung. 

Diese Sinfonie hat Mahler nach den Angaben Guido Adlers sieben Jahre 
beschaftigt. Vollendet wurde sie im Juni 1894, sechs Jahre nach AbschluB der 
ersten Sinfonie. Die Anfange wurden demnach noch wahrend der Beendigung 
der ersten Sinfonie geschaffen. War die schépferische Spannung bei diesem Werk 
besonders stark, griff es starker und tiefer wohl noch in die Seele des Menschen, 
der sich hier ,,in heiBem Liebesstreben“ die Fliigel errang, die ihn emportrugen 
»zum Licht, zu dem kein Aug’ gedrungen‘‘ — so erging diese Botschaft nicht 
vergebens an die Menschen. Die zweite Sinfonie ist seit ihrem Bekanntwerden 
das erfolgreichste und haufigst aufgefiihrte Werk Mahlers. Sie hat diese Vorzugs- 
stellung dem Publikum gegeniiber bis zum Erscheinen der achten Sinfonie behaup- 
tet. Selbst dieses gewaltig in die Breite wirkende Werk hat der Geltung der c-moll- 
Sinfonie keinen Abbruch getan, zumal hier die Auffiihrungsbedingungen leichter 
zu erfillen sind. Beide Werke verlangen zwar auBer voll besetztem Orchester 
groBen Chor und Soli, doch ist der Chor in der Zweiten erheblich leichter ausfiihr- 
bar als in der Achten, gelangt auch nur im SchluBsatz zur Verwendung. Zudem 
werden gegeniiber dem groBen Aufgebot an Solostimmen in dem Spatwerk fur 
die Zweite nur zwei Frauenstimmen gefordert. Rein auBerlich beriihren sich beide 
Werke kaum. Die Stoffkreise und der gedankliche Verlauf sind grundverschieden, 
auch die formale Gestaltung bietet keine Vergleichspunkte. Die c-moll-Sinfonie 
tragt trotz der Beimischung vokaler Elemente den Stempel eines dem Gefolge 
von Beethovens Neunter angehérenden Instrumentalwerkes, wahrend die Achte 
diesem Muster fernsteht und einen neuen Typus instrumental vokalen Geprages 
aufstellt. 

In beiden Fallen beruht der auBere Erfolg zunachst auf dem stofflichen Reiz 
eines mit allen Mitteln kiinstlerischer Steigerung dargestellten, menschlich tief- 
greifenden Problems. Gewi8 fehlt es gegeniiber der Zweiten nicht an Stimmen, 
die iiber die Wirkung des Ausdrucksproblems hinaus auch das spezifisch Kinst- 
lerische der schépferischen Leistung erkennen. Solche Stimmen sind nament- 
lich laut geworden nach den ersten Teilauffiihrungen der Sinfonie, bei der nur die 
drei Vordersatze zur Wiedergabe gelangten. Es existiert ein fir Mahlers damalige 
Stellung zur Offentlichkeit charakteristisches Schreiben an den Berliner Kritiker 
Eichberg. Mahler dankt ihm fir die aufmerksame Besprechung der Teilauffih- 
rung in herzlichen, menschlich bescheidenen, doch vom BewuBtsein des seiner 
Sendung gewissen Kinstlers getragenen Worten. Im ganzen ist es aber die durch 
die Problemstellung bedingte Ausdrucksgewalt dieser Sinfonie gewesen, die ihr 
beim groBen Publikum den Weg geebnet und ihr eine willfahrigere Aufnahme 
gesichert hat, als der ersten und den folgenden bis zur siebenten. Der Ideenkreis, 
der durch die Vorstellung des Todes und der Auferstehung geweckt wird, ibt 
stets zwingende Gewalt auf die Sinne der Hérer. Gegeniiber dieser rein stimmungs- 
maBigen Ausdruckswirkung ist es wichtig, die bewegenden musikalisch schépfe- 
rischen Krafte erkennbar zu machen, aus deren Bauen und Ineinandergreife:. 
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sich das Illusionsgebilde der poetisch sinfonischen Handlung ergibt — eine Fata 
morgana, die wohl die Sinne zunachst am starksten fesselt, aber doch nicht das 
kinstlerische Ereignis selbst ist, sondern nur dessen fantastisches Spiegelbild. 
Die Erkenntnis dieser Verwechslung von Wirkung und Ursache mag Mahlers 
verschiedenartige Stellung zu programmatischen Deutungsversuchen beeinfluBt 
und ihn veranlaBt haben, anfangs gegebene poetische Uberschriften spaterhin 
zu streichen. So trug der erste Satz der c-moll-Sinfonie einer Uberlieferung zu- 
folge die Bezeichnung ,,Totenfeier‘‘. Die Uberschrift ist spater fortgeblieben, 
kaum zum Schaden des Satzes, der dadurch vor allzu willkiirlicher Interpretation 
bewahrt blieb. Zeigt es sich doch, daB sogar seine musikalisch formale Gestalt 
zu den verschiedenartigsten Auslegungen AnlaB gegeben hat. Unter den zahl- 
reichen Analysen sind kaum zwei, die sich nicht in der Kennzeichnung der satz- 
technischen Gliederung mehrfach widersprechen. Sogar tiber das Grundelement, 
das Hauptthema, bestehen Meinungsverschiedenheiten, so daB man angesichts 
solcher Widerspriiche fast auf Unklarheit der Gestaltung schlieBen kénnte. Und 
doch zeigt sich diese bei genauer Betrachtung als durchaus wohlgeordnet und 
leicht tiberblickbar, sobald man die das Ganze beherrschende musikalische Grund- 
idee ihrem Wesen nach erkennt. 

Der Satz ruht auf dem ersten Thema. Es erscheint gleich im Beginn in 
den Bassen unter orgelpunktartig festgehaltenem Tremolo G der ersten Violinen 
und Bratschen. Ein sechzehntaktiges Gebilde mit anlaufartig erweitertem 
Anfang, ,,Allegro maestoso. Mit durchaus ernstem und feierlichem Ausdruck“: 
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Kein sinfonisches Thema im landlaufigen Sinne, mit liedartig melodisierter Pra- 
gung und geschlossener Periodik. Ein Thema, das vielmehr, ahnlich wie das 
von Beethovens Fiinfter, an Stelle der gerundeten thematischen Individualitat 
eine starke motorische Kraft setzt und durch Monotonie des instrumentalen und 
harmonischen Kolorits die Spannung dieser Kraft noch steigert. In seine Be- 
standteile zerlegt, teilt sich’ das Thema in drei Abschnitte. Man kann sie be- 
zeichnen als Vortakt, Kern und Ausklang. Der Vortakt umfa8t die aufwarts 
roliende Bewegung der ersten vier Takte. Sie ist trotz ihrer spateren Wiederkehr 
nicht eigentlich thematischen Charakters, sie enthalt keinen Entwicklungsstoff. 
fhre Zugehérigkeit zum Thema ergibt sich aus ihrer Bedeutung als Anlauf. 
»in den ersten Takten des Themas sind die BaBfiguren schnell in heftigem An- 
sturm .... auszufiihren. Der Halt im vierten Takt ist kurz — gleichsam ein 
Ausholen zu neuer Kraft* lautet eine ,,Anmerkung fiir den Dirigenten‘’’. Die 


ZWEITE SINFONIE 75 


musikalische Funktion der BaBbewegung ist das in mehreren Ansdtzen zu be- 
wirkende ruckweise Em- le Dieser umfaBt die 


porschnellen zum ersten folgenden zweiein- 


Ton des Themakernes: halb Takte und zer- 
fallt wiederum in drei Motive: Dann das marsch- 

zunachst den Absturz zur Unter- getiehse artige Fanfaren- Daieiveis 
oktave iiber die Dominante: motiv: 

Zuletzt das um die Tonika in In diesen drei Motiven liegt der 
wuchtig gestoBenen Rhyth- apferite i Gehalt des ersten Themas_be- 
men kreisende Triolenmotiv: ~—~~————__ schlossen, sie stellen zugleich die 


aktive Kraft des ganzen ersten Satzes dar. Ihrem musikalischen Wesen nach gibt 
sie sich als Spannungsenergie zwischen Oktav und Quint des Grunddreiklangs zu 
erkennen, eine Spannungsenergie, die sich, angekiindigt durch das Tremolo der 
Violinen und Bratschen, im Skalenanlauf der Vortakte zusammenballt und in den 
zackigen Rhythmen des zehneinhalbtaktigen Ausklanges allmahlich wieder ent- 
ladet. Der Ausklang bringt keine neuen motivischen Bildungen. Er fiihrt die Motive 
des Themakernes in langsam sinkender Bewegung weiter, den Abstieg mehrfach 
unterbrechend durch die zunachst noch nach oben zielenden, dann in die Nieder- 
bewegung mitgerissenen Sechzehntel der Vortakte. Das so kompliziert scheinende 
Thema beruht demnach lediglich auf einer elementar andrangenden Krafte- 
zusammenziehung von Quinte und Oktav und ihrer langsamen Wiederlésung. 
Die Intervalle erscheinen hier nicht im Hinblick auf ihre akkordische Bedeutung 
verwendet, sie sind lineare Richtpunkte. Das Thema als Ganzes stellt sich dar 
als vehement aufschieBender, in den Kerntakten das HéchstmaB wuchtender 
Kraft erreichender, dann allmahlich sich wieder entspannender linearer Be- 
wegungsimpuls. Selbstandige harmonische Bedeutung liegt ihm zunachst fern. © 
Das schwirrende Tremolo G der Violinen und Bratschen oberhalb der BaBlinie 
dient lediglich dauernder Festhaltung der Quinte tiber der in den Bassen nach- 
driicklich hervortretenden Oktave C. Sie ist Symbol des Unabgeschlossenen 
der thematischen Erscheinung, die sich ihre harmonische Welt erst im Verlaufe 
der sinfonischen Handlung schaffen soll. 

Diese harmonische Ausdeutung beginnt mit der unmittelbar anschlieBenden 
Wiederholung des Gesamtthemas. Die instrumentale Einkleidung ist annahernd 
ebenso wie beim ersten Erklingen. Nur treten die zweiten Violinen an Stelle 
der ersten mit dem Tremolo G, und zwei Horner fiigen das erganzende C hinzu, 
so den Quintenklang als Urstoff des Themas festhaltend. Ganz verdndert ist 
dagegen die Dynamik. Die kraftvolle Akzentuierung, der wuchtige Vortrag 
fallt fort. An ihre Stelle tritt ein nur von kurzen, schwachen Schwellungen 
unterbrochenes dreifaches Piano — eine fast bis zur Unhérbarkeit sinkende 
Abdampfung, gleichsam nur das Echo der ersten gebieterischen Anrede. Ihr 
gesellen sich jetzt neue Stimmen, den Kern des Themas scharf hervorhebend, 
Vortakte und Abklang fortlassend. Oboen und Englisch Horn, in zwei Takten 
mit breiten rhythmischen Schritten zur Oktave C aufsteigend, intonieren 
den Themakern ineiner 
vom Eruptiven der 
ersten freien Fassung: 
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Horner, dann erste Trompete Tromp. A 
nehmen den hallenden AbschluB- A} Sa 5- 
ruf auf, der sich allmahlich 
in melodische Bewegung ldst: 
Marschartig sich entfaltend fiihrt er in abwarts stiirzenden, punktierten Rhyth- 
men zur breitanschwellenden Kadenz. Sie klingt aus in den von herrischen 
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Triolenschlagen der Posau- (Schalltrichter in die Hohe) Die Aufstellung des 
nen und vier Hérnern getra- be fab) = H——+5 ersten Themas ist 
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genen Fanfarenruf der Trom- damit beendet. Eine 
peten und zweier Horner: ° Uberleitung von 
Schubertscher Kiirze und iberdacht voneiner melodischen Blaserstim- 
Einfachheit schlieBt sich i me, riickt nach dreimaliger Wiederholung 
an. Das Ba®motiv: um einen halben Tonschritt nach unten: 
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zogenen, weichen Strichen der Vio- 

linen nach oben steigend, harmonisch 
von Fiillakkorden der Horner getragen, 
ruhend auf dem ostinat weiterklingen- 
den BaBmotiv: 
Den visionaren Eindruck dieses Themas bestimmt dynamisch der Umschlag in 
zartes Pianissimo, harmonisch der Quartsextakkord-Charakter. Er wird durch 
das gehaltene, iiberdachende H der Fléten noch hervorgehoben. Die Quinte als 
BaB8B- und Haltton klingt vor, auch bei der Wendung nach H-dur im fiinften Takt 
wechseln die Basse zunachst nach Fis und erfassen das H erst als Vorbereitung 
zur Uberleitung. Sie vollzieht sich hier ebenso wie vorher der Ubergang zum 
zweiten Thema durch chromatische Riickung der Basse, diesmal vom H nach 
B, als BaB des Quartsextakkordes von es-moll. Mit dem Ejintritt des es-moll 
schlagt die traumhaft elegische Stimmung wieder in leidenschaftliche Erregung 
um. Die Dynamik schwillt vom Pianissimo plétzlich zum erregten Fortissimo. 
Ein kurzer, scharf gerissener es-moll-Akkord schlieBt das Idyll, das ge- 
haltene G der Posaunen und Horner, das Tremolo der Streicher bereitet die 
Riickkehr des ersten Themas vor. Es ist indessen nur eine Scheinriick- 
kehr, die sich hier vollzieht. Ahnlich wie am Anfang beginnt sie mit den 
ruckweise aufstiirmenden, jetzt gleich auf 
der Terz einsetzenden BaBanlaufen, fihrt 


das zweite The- 
ma, in langge- 


pp lang gesogen > 


kiirzten Gegenstimme der Holzblaser: 
Wieder bereitet die von C nach B und A sinkende BaBlinie eine neue har- 
monische Wendung vor, diesmal nach As-dur, mit dessen Eintritt ein 
drittes Thema erscheint. Aufwarts schreitende, feierlich rhythmisierte Har- 
monien der Posaunen und Trompeten, auf das Finale der ersten Sinfonie 
weisend, geben den Anfang, lebhaft andringende Holzblasermotive folgen: 
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Die Aufwartsbewegung _ setzt 
sich in fanfarenartiger Weiter- 
fiihrung des Holzblasermotives 
fort, wahrend gleichzeitig die 
Basse leise schwellend vom As 
chromatisch nach G-Fis sinken, die harmonische Grundlage dieser zuversicht- 
lichen As-dur-Episode gleichsam unterwiihlend. So lenken sie in die c-moll- 
-Sphaére zuriick. Sie wird erreicht mit der ruckartigen Wendung des vollen 
Orchesters nach dem Orgelpunkt G und entfaltet sich jetzt mit breit ausladender 
Kraft. Die Motive des ersten Themas drangen wieder beherrschend vor, 
teilweise in Neubildungen, die auf Umformungen des Vorangehenden beruhen. 
So ist das wuchtig abwartsschreitende Viertelmotiv mit der AbschluBtriole auf 
dem letzten Taktteil eine Zusammenziehung der Triolengange des ersten Themas, 
wahrend die antreibende Gegenstimme der Trompeten auf der thematischen 
Gegenmelodie der Holzblaser beruht und diese im fiinften Takt direkt aufnimmt: 
Zu ihnen tritt ab- 
schlieBend das Ok- 
tavenmotiv des 
Themakernes, mit 
scharfen Reibungen in der ersten Takthalfte zwischen dem Es-dur der Blaser 
und dem g-moll der Streicher. Das Ganze, iiberspannt, durchzogen und getragen 
von dem in Bassen, Posaunen, Pauken und Holzblasern festgehaltenen Orgel- 
punkt G wendet sich im zehnten Takt von c- nach g-moll, bildet hier eine 
mit hodchster dynamischer Kraft ausladende Kadenz und verhallt dann 
allmahlich ,,beruhigend‘S auf G. 
Das Schrittmotiv der Basse schiebt 
sich chromatisch zusammen: 
Das Gegenmotiv der Hérner erfahrt weiterhin bei der Ubernahme durch die 
Oboen eine 4hn- Immer mehr _,,zuriickhal- 
liche Verwandlung tend‘‘klingt der Teil mit dem 
durch Umkehrung: sich verlangsamenden und 
vergroBernden Schritt- 
motiv in den Harfen 
bassen leise aus: 

Bis hierher lassen sich drei deutlich gesonderte Gruppen unterscheiden. 
ZusammengefaBt entsprechen sie dem Vorder- oder Hauptsatz der Sonaten- 
form. Die erste Gruppe gehort der Aufstellung des ersten Themas. Sie ist durch 
die c-moll-Kadenz auBerlich klar abgeschlossen und durch eine nur finftaktige 
Uberleitung von der zweiten Gruppe der Seitenthemen getrennt. Diese gliedert 
sich in zwei Abschnitte: das visionéare E-dur-Thema der Streicher und das he- 
roische As-dur-Thema des schweren Bleches und der Holzblaser. Zwischen beiden 
vermittelt die kurze Scheinriickkehr des ersten Themas. Als dritte, abschlieBende 
Gruppe erscheint der langgesponnene Orgelpunkt G mit Motiven des ersten 
Themas, die hier in neuer Auspragung auftauchen. Harmonisch stellt sich das 
Ganze dar als Folge Moll—Dur—Moll, wobei der Dur-Teil zwischen E- und 
As-dur, den Dur-Tonarten der groBen Ober- und der groBen Unterterz von C 
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wechselt. Wichtig fiir den ferneren Verlauf des Satzes ist, daB die aktive the- 
matische Kraft ausschlieBlich bei den Motiven des ersten Themas ruht. Durch 
sie vollzieht sich auch die erste Gipfelung bei der g-moll-Wendung des Orgel- 
punktabschnittes. Er ist gleichsam die Koda dieses Teiles. Man kénnte die 
hier auftauchenden thematischen Umformungen dementsprechend als Koda- 
motive bezeichnen, zumal ihre Verwendung im weiteren Verlauf des Satzes ahn- 
licher Art ist. 

Im Gegensatz zu den Motiven der ersten entbehren die der zweiten Gruppe 
der handelnden Kraft. Sie sind gleichsam Bilder, Erscheinungen. In ihrer Un- 
wirklichkeit, ihrem visionéren Charakter ruht ihre Bedeutung gegenitiber der 
realistischen Energie der ersten Themagruppe. Eine Entwicklung im handlungs- 
maBigen Sinne wiirde ihrem Wesen widersprechen. Ihre Weiterftihrung kann daher 
lediglich empfindungsmaBiger, stimmungverbreitender Art sein, und auch dafir 
sind Elemente des ersten Themas als Bewegungskrafte erforderlich. Diese 
Stimmungverbreiterung aber ist nétig, um den gegensatzlichen Wert der zweiten 
Themagruppe zur Geltung zu bringen. So schlieBt sich dem Vordersatz, der 
Aufstellung und allgemeine Charakteristik der thematischen Elemente brachte, 
ein in 4hnlichen Verhaltnissen angelegter Seitensatz an, dessen Kern die zweite 
Themagruppe bildet. Er beginnt im AnschluB an den Orgelpunkt G ,,sehr mabig 
und zuriickhaltend‘‘ mit dem vorher in E-dur erklungenen Streicherthema. 
Jetzt erscheint es, orchestral ahnlich eingekleidet, nach C-dur tibertragen. Der 
Quartenruf des dann verlangsamt in 
ersten Themas, E erklingend: 
zunachst in F: vermittelt die Um- 
leitung nach E-dur. Im Rahmen des lyrisch elegischen 


Grundcharakters dieser Gruppe tritt nun eine Reihe neuer Bilder hervor. 
Als erstes das pastoral 
wiegende Gesangmotiv 
des Englisch Hornes: 


Es fihrt zur zarten Umfor- 
mung eines der Kodamotive: 
Diesen beiden gleichsam vorbereitenden Motiven 
schlieBt sich, im Echoton der Klarinetten erklin- 
gend, ein wehmiitig siiBer Erinnerungsgesang an: 


Harfe und Horner treten mit leiser Gegenbewegung hinzu, der gehaltene 
Quintenklang E—H der Streicher gibt einen zartschimmernden Rahmen. 
Das Nachspiel schlagt mit dem jetzt von den Streichern wtibernomme- 
nen Pastoralmotiv nach e-moll um, und in den Bassen meldet sich 
das Vortaktmotiv des nur die Hiilfte 
ersten Themas, jetzt in 3 
gebandigter Gestaltung: be 

Ihm gesellt sich eine klagende Gegenstimme des Englisch Hornes und der 
BaBklarinette: 
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ausdrucksvoll 


molto express. 
Allmahlich spannt sich unter der mehr und mehr andrangenden Wirkung 
des ersten Themas A Es gewinnt in der Aa 
eine Steigerung. Das Ge Umkehrung _ besondere Gore 
Kodamotiv  erklingt: Pp Energie und Kraft: © of— 
EinesderKern- Alle Horner In den Bassen schwillt die Bewegung. Daer- 
‘ Aj : ‘ 

motive des $5—+-FFS scheint als einstweilige Krénung und Ver- 
ersten Themas ' heiBung das heroische Seitenthema, jetzt 
tritt hinzu: aus As-dur in warmes D-dur tibertragen: 
Aber es hat nicht die Kraft, sich zu be- 
haupten. Seine Weiterfiihrung entfesselt 
die plétzlich tiber dem _ orgelpunktartig 
festliegenden Cis im Tempo _ primo 


ausbre- Das andringende Motiv wachst zu 
chenden starkster Heftigkeit. Die erste Stei- 
Koda- gerungswelle tiber Cis hebt sich zu 
motive: dem grell leidenschaftlichen Aufschrei: 


Eine ahnliche Steigerung des Koda- 
motives, noch scharfer dissonie- 
rend Zzugespitzt, drangt aus 
(#2) Hoérnern und Posaunen empor: 
Sie miindet in einen gewalt- und seiner Ge- 
samen g-moll-Ausbruch mit genbewegung in 
verzerrter Anrufung des Okta- ~ Trompeten und 
ese. venmotives in den Streichern: “.f* Holzblasern: 
Erst mit der abermaligen BaBwendung von 
D nach Cis 148t die Erregung schnell nach. 
Ein nochmaliger BaBschritt Cis—C bringt eine 
beruhigende F-dur-Wendung mit dem in der 
Fléte licht aufsteigenden ersten Seitenthema. Es wird jetzt in durchsichtig 
zarten Klangen weiter gespon- ' 
nen und nach H-dur gelei- apy = 
tet. Ein neues VerheiBungs- 3 —ZGee P Ptew—i 
motiv formt sich aus der Koda: idea dg 
Ohne sich dynamisch zu steigern, die visionare Klangfarbe festhaltend, drangt 
es im ZeitmaB marschartig vorwarts — eine Lichterscheinung, die sich zur 
Hohe hebt und dort leise zu entschweben scheint, wahrend in den letzten 
Takten dumpf mahnende Schlage der groBen Trommel die nahende Wieder- 
kehr des ersten Themas ankiinden. 

Verschiedentlich ist diese Seitensatzgruppe bereits als Durchfihrungsteil 
oder doch als erster Durchfiihrungsabschnitt bezeichnet worden. AuBerlich 
gesehen, la8t sich iiber die Berechtigung solcher Bezeichnung kaum streiten. 
Dem technischen Geschehen nach kénnte darauf hingewiesen werden, da8 hier 
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tatsachlich die Themen der zweiten Gruppe mit Motiven der ersten zusammen- 
gebracht und zu neuen musikalischen Gestaltungen gefiihrt werden. Sieht man 
aber auf den Sinn des Geschehens, so zeigt sich dieser ganze Abschnitt als 
Ausbreitung der zweiten Themagruppe durch Gegensatzwirkungen moti- 
vischer Teile des ersten Themas. Der rein fantasiemaBige Zug der Seiten- 
themen, ihre lyrische Bedeutung gelangt zur vollen Aussprache und findet in 
dem traumhaft verklingenden, marschartigen Abschlu8 seine letzte Bestatigung. 
Die E-dur-Themen im Anfang dieses Teiles, der wehmiitige e-moll-Gesang des 
Englisch Hornes, das strahlende D-dur des zweiten Seitenthemas bilden den 
inneren Anstieg. Die folgende leidenschaftliche Steigerung durch Motive des 
ersten Themas spiegelt den Kontrast dieser Vergangenheitsbilder zur Gegenwart, 
der Epilog in seinen zarten Instrumentalfarben mit dem in unerkennbarer Ferne 
sich verlierenden H-dur-Marsch schlieBt dieses Bild der Traume. In seine letzten, 
auf dem Paukenwirbel H verhallenden Klange hinein fahrt plotzlich mit brutaler 
Gewalt ,,schnell‘‘ der Anfang des ersten Themas, jetzt, wie zum starkeren Gegen- 
gewicht gegen die Zartheit des vorangehenden Teilabschlusses statt in c- in es- 
moll, im Unisono der Streicher, gestiitzt durch lang hallendes Fortissimo-Es 
der Blaser, zu dem im dritten Takt die Unterquarte B tritt. Im sechsten Takt 
schlagt das dreifache Forte plétzlich in 4uBerstes Pianissimo um. Die drohende 
Erscheinung ist wieder verschwunden, in raschelnden Tremoli am Steg sinken 
die Streicher chromatisch zur Tiefe. Nur in der Pauke hallt das Oktavmotiv 
noch zweimal kurz nach. Dann verliert sich jeder Klang in einem ,,bis zur Un- 
hérbarkeit abnehmenden“ unheimlichen es-moll-Dammer. Und nun steigt ,,sehr 
langsam beginnend“ das erste Thema, neu umgebildet, der StoBkraft beraubt, in 
kurz abbrechendem, beklemmt atmendem Pianissimo aus den Streichbassen empor: 


ee ee ee 
oe 8 cd 
tHe og ot at 


Im dreifachen Piano gesellen sich Bratschen und Violinen mit gespenstischem 
Spikkato hinzu. Lang- »osehr getragen‘* wird die elegische 
gezogene, stdhnende Melodie aus dem ersten e-moll- 
Klagerufe des Eng- Durchfithrungsteil jetzt piano von 
lisch Hornes erklingen: Trompete und Posaune in Es 
intoniert, wahrend in Fléte, Oboe und Klarinette das Triolenthema leise 
aufzuckt. Ein Bild von _ verhaltener 
Damonie, trotz, vielmehr gerade infolge 
des sparlichen Aufgebotes auBerer Mit- 
tel — von jeder Streichergruppe ist 
nur die Halfte tatig — fast lahmend in 
der Intensitat der Spannungskraft und 
der kiihnen Art der Themenschichtung: 
In diese Diisterkeit hinein klingt ,,sehr bestimmt‘S eine Choralweise der sechs 
Horner, mittelstark einsetzend, all- 

mahlich mit aufstrebender Steigerung -¢ 
machtig anschwellend. Es ist das alte 
Dies-irae-Motiv in neuer Umformung: 


sehr bestimmt 


UE es Uisarr els ae 


mf - => mf poco a poco cresc.f- 
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Das Tempo strafft sich. Die schleppende BaBbewegung verhartet sich zum 
machtig ausholenden Strich. Trompeten, Hérner und Holz schmettern heraus- 
fordernd das Triolenmotiv, Posaunen und Trompeten antworten mit dem 
triumphalen dritten Thema. Jetzt, zum ersten und einzigen Male wahrend 
dieses Satzes folgt eine zukunftweisende Erganzung. Das Auferstehungsmotiv 
des Finale, mit machtvollem Oktav-Aufschwung einsetzend und stufenweis 
unablassig aufdrangend 5 pa als Vorverkiindigung einstigen Triumphes: 

Es ist nur ein Augenblick des Aus- 
blickes auf das ferne Ziel. Die kurze 
VerheiBung ruit jetzt die Gegensatze 
in gesteigerter Wucht hervor. Un- 
vollendet bricht die Auferstehungsbotschaft ab, Horner und Trompeten blasen 
fortissimo das Dies irae. Nach einer wie in krampfartiger Spannung ein- 
schneidenden ,,Zasur“ bricht plétzlich iiber dem Orgelpunkt B molto piu mosso 
der letzte, 4uBerste Orchestersturm aus: Hérner, gedampfte Trompeten und 
Posaunen, spaterhin die anderen Blaser in grellen, hilferufartig durchgehal- 
tenen verminderten Septimenakkorden auf A, Streicher in zuckenden Tremoli, 
Trompeten mit aufgerichteten Schalltrichtern schmetternd, Pauken in wuch- 
tigen Triolen hammernd. Es ist ein Untergangsbild von vernichtender Gewalt, 
und doch erst Zusammenballung der damonischen Krdafte, die nun in lang- 
hallendem es-moll zum, Aus- Streicher die Téne 
bruch kommen: Das Haupt- “ des es-moll-Akkor- 
thema von vier Trompeten in s— des wie in  iiber- 
Oktav-Verdoppelungintoniert, if If steigerter Erregung 
mit dem Bogen schlagend, Hérner und Harfe vom Grundton zur Dominante in 
machtigen, glockenartigen Viertelrhythmen wechselnd, hohes Tamtam und groBe 
Trommel wirbelnd, tiefes Tamtam dumpf schlagend. Das Thema kommt 
zur auBersten Steigerung und ; Of Es hebt sich immer 
Entladung. Es setzt sich drangender, allmah- 
fort in den Marschrhythmus: lich den vollen 
Streicher- und Holzchor In riesenhaftem, chroma- 
in ein gewaltiges punk- tischem Absturz fallt es 
tiertes Unisono ziehend: zum spel pie Gnieder. 


Hier regt sich wieder das ruck- Mit schnell 
artig aufdrangende Orgelpunkt- —= anschwel- 
motiv der friiheren Abschnitte: lender 


rhythmischer und harmonischer Kraftesammlung fiihrt es zuriick zum Tempo 
primo, zur Wiederkehr des Anfanges. 

Es ist eine Architektur von ungewohnt riesenhaften MaBen und doch 
sehr einfach in ihrer Gliederung. Der Vordergruppe mit Aufstellung der drei 
Hauptthemen nebst abschlieBendem Orgelpunkt fiigt sich eine Seitengruppe 
an. Fiir ihre Gestaltung und ihren Verlauf bleibt das lyrische zweite Thema 
bestimmend. Erst dann kommt die motorische Kraft des Hauptthemas zum 
Austrag. Die Durchfiihrung, in der Seitengruppe weichen e-moll und E-dur- 
Stimmungen zugewendet und in verklartem H-dur ausklingend, greift nach 
es-moll iiber. Der Grabchoral tritt als neues, poetisch musikalisches Steigerungs- 


6 
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moment hinzu, die verdiisternden Elemente werden mit starkster Kraft zu- 
sammengezogen. Der Klimax des Satzes wird erreicht im es-moll-Ausbruch des 
vollen Orchesters. Der chromatische Absturz und die ihm folgende schnelle 
Wiederaufraffung durch den Orgelpunkt G schlieBt die innere Entwicklung ab. 

Was dieser Durchfiihrung folgt, ist dem inneren Geschehen nach nur noch 
Riickblick und Epilog. Die Wiederholung des Hauptteiles ist zu 4uBerster Kiirze 
zusammengedriangt, erstes und zweites Thema mit Abschlu8 umfassen nicht 
mehr als insgesamt 60 Takte. Die Wucht der Intonation des ersten Themas ist 
naturgem4B nicht mehr zu erreichen. Sie wird ersetzt durch die Eindringlichkeit, 
mit der jetzt der volle Streicherchor unisono das Thema iibernimmt. Dem zweiten 
Thema bleibt diesmal die Stimmungseinheit unumstritten gewahrt. Sein spha- 
rischer E-dur-Charakter erhalt durch eine neue elegische AbschluBmelodie noch 
feinere Auspra- es gliss, Wie eine fern verhallende Wiegen- 
gung und wird -g¢#, FH ae melodie ténen sie im Horn aus, die 
zartverklingend @“—— Durterz leise wieder mit der Mollterz 
ausgesponnen: Prolite espr. vertauschend. Als letzter Klang aus 
dieser visionaren Sphare tont das Es der ,,bis zum ganzlichen Aufhéren“ tremo- 
lierenden Violinen. Dann beginnt, Tempo sostenuto, zu dreifachem Piano ge- 
dampft, aber ,,schwer‘’ die tiber dem mehr als 50 Takte umspannenden Orgel- 
punkt C aufgebaute Koda. 


Wieder fiihren vier Motive: das AKA 
chromatisch sinkende Schrittmotiv der Das chromatisch an- 


Basse, an die erste Sinfonie erinnernd: pschwer $* steigende Hérnermotiv: 
: Das Quartenmotiv der Und das steigende 
Pauken als Grund Gesangmotiv der 
motiv des Ganzen: Blaser: 
Zuerst in Posaune und Trompete er- 
scheinend, wird es mit allmahlich be- 
lebter Begleitbewegung der iibrigen 
Motive von den Oberstimmen der Blaser tibernommen. Noch einmal fiihrt es 
zu stark anschwellender Kraftspannung, sinkt dann schnell zuriick und lést 
sich in mehr und mehr verklingende Melismen. Die Stimmung schwankt kurze 
Zeit zwischen verklartem C-dur und diisterem c-moll. Zart, wie in friedvoller 
Dunkelheit sanft wiegend, tént in den Blasern pianissimo der C-dur-Akkord, 
wahrend die Pauken die majestatische Tonika-Dominant-Triole schlagen 
und zwei Violinpulte den feinen Lichtschimmer des fast unhérbar gehaltenen 
G uber das erléschende Bild werfen. Da schneiden pliétzlich mit ausbrechender 
Heftigkeit Trompeten und Oboen von der Durterz E in die Mollterz Es ein. Das 
verklarende Bild ist verschwunden. Stiirmisch fegen die Unisinotriolen des 
vollen Orchesters chromatisch abwarts und verhallen auf zwei dumpfen Schlagen C. 


Rive »,Pause von mindestens fiinf Minuten‘‘ schreibt Mahler nach diesem Satz 

vor. Sie ist fir den Horer erforderlich, um den Nachklang des aufwiihlenden, 
bei aller Leidenschaftlichkeit der Sprache innerlich und formal stark konzen- 
trierten Stiickes ausschwingen zu lassen. Es ist hier — auch dieser Unterschied 
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Berlioz gegeniiber muB beachtet werden — trotz der Spannung des Ausdruckes, 
trotz der Intensitat in der Erfassung und Ausweitung der Gefiihlsstimmungen 
doch nichts von Gewaltsamkeit und Lust am beabsichtigten Extrem zu spiiren. 
Der Stimmungskreis des Ganzen ist der eines auBerordentlichen Geschehens, nicht 
pathetisch erhoben, nur durch Ernst und Feierlichkeit des Ausdruckes, Besonder- 
heit der tragischen Konzeption alles Gewéhnliche unter sich lassend. Innerhalb 
dieses Kreises aber sind Gewaltsamkeiten jeder Art vermieden. Die Steigerungen 
ergeben sich aus der natiirlichen Entwicklung der thematischen Kraft. Der Auf- 
bau ist zwar nicht streng schematisch, aber doch in der Art der Gliederung sonaten- 
maBig entworfen. Ein Unterschied immerhin wird fiihlbar gegeniiber Alteren 
sinfonischen Werken: dieser Satz ist bei aller GréBe und Kraft des Wurfes, bei 
aller Kiihnheit des Freskostiles in der Darstellung gleichsam mehr Feststellung 
von etwas Gegebenem als Anfang einer neuen sinfonischen Entwicklungsreihe. 
In sich geschlossen, tragt er keinen Keim der Fortsetzung in sich. Die eine, fliich- 
tige Erwahnung des Avferstehungsmotives ist nur vereinzelte Vorwegnahme 
und ohne Nachwirkung. Er ist nicht erster Satz im alten Sinne, aus dem heraus 
das Folgende sich entrollt. Er ist ein grandioses Vorspiel, ein Unterbau und bedarf 
der Erganzung durch ein Neues, Andersartiges. Daher auch Mahlers Forderung 
der Pause: sowohl um den ersten Satz innerlich abklingen zu lassen, als auch um 
die Umstellung des Ho6rers fiir den zweiten zu erméglichen. Solche Umstellung 
ist erforderlich gegeniiber dem Andante moderato, das Mahler dem Eroffnungs- 
satz folgen 14Bt. Es ist schwierig, die Gegensatzlichkeit dieser beiden Stiicke 
recht zu kennzeichnen. Dort das schicksalschwere c-moll — hier das idyllische 
As-dur. Dort ein Vierviertel-Allegro maestoso ,,mit durchaus ernstem und feier- 
lichem Ausdruck‘‘. Hier ein Andante moderato in tanzhaftem Dreiachtel ,,sehr 
gemachlich, nie eilen‘‘. Dort die massive Wucht des vollen Orchesters, hier die 
Lieblichkeit der grazioso einsetzenden Streichergruppe, dazu im weiteren Ver- 
lauf ein Horn, dann die Holzblaser, Pauke und vier Horner, erst spaterhin noch 
Posaunen und Trompeten. Dies sind nur die 4uBerlichen Unterschiede. Im ersten 
Satz ersetzt Mahler durch mehr episch schildernden als dramatisch erlebenden 
Vortrag den herkémmlichen, beherrschenden Eréffnungssatz durch den vorberei- 
tenden Typus, ohne dadurch der Wucht und GréBe des Stiickes Eintrag zu tun. 
Im Andante fiigt er, ahnlich wie in den beiden Mittelsatzen der Ersten, wieder 
eine neue Art Kontrast in die Sinfonie ein: das Idyll. 

Das Idyll im Gegensatz zum episch schildernden Stil war in dieser Art bisher 
innerhalb der Sinfonie nicht bekannt. Das Idyll nicht nur im stofflichen Sinne 
erfaBt, wie etwa Beethovens ,,Szene am Bach“, sondern im Asthetisch formalen 
und ausdrucksmaBigen. Einzig das B-dur-Allegretto aus Beethovens Achter 
kénnte als friiheres Beispiel genannt werden. Was Mahlers Andante-Idyll 
besonderen Reiz verleiht, ist die Beimischung ésterreichischer, spezifisch Wiene- 
rischer Lokalténe. Sie geben der altvaterlichen Tanzweise des Menuettes einen 
Zug riihrender Heimischkeit und Vergangenheitzaubers. Dies war wohl der 
tiefere Grund solcher Zusammenstellung: die Todesvision, die Erschiitterung 
durch Erkenntnis der Vernichtung des Lebens erweckt die nie erléschende Freude 
am Sein, am GenuB der Liebe, des Frohsinns, der ‘lieblichen Natur. Und 
wie dieses Leben, diese Freude, dieser durch keinerlei Tragik zerstérbare 
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Zauber sich hinein gesungen hat in die Seele des Musikers, irgendwann in 
einer fernen Vergangenheit, irgendwo an einem stillen, umfriedeten Spielplatz 
heiterer Geister, so singt und tanzt es nun aus ihm heraus, unbesiegbar in 
seiner ganz in sich beschlossenen Anmut. Ein Lied des Lebens gegeniiber 
dem Lied des Todes, ein Lied des Gliickes gegeniiber dem Lied des Schmerzes, 
ein Lied unwirklicher Vergangenheit gegeniiber dem Lied gegenwartiger 
Wirklichkeit. So hebt es an mit graziés neckischem Auftakt, in zierlich schrei- 
tendem Menuettpas der fiinffach geteilten Streichergruppe. Die tiefe Grun- 
dierung der Kontra- 
basse setzt erst im 
fiinften Takt mit : 

gravitatischen Pizzi- “°°? P Cel” fink? ad 
kato-Achteln ein: Contrab. 
Aus der hiipfenden Weise wickelt sich behutsam eine fein gebogene, sich aufwarts- 
schlangelnde Gesanglinie her- Mit leise wie- 


¢ Bratsch 
aus, vom Violoncell den : (PEF aN | ea gendem Ab- 
Bratschen, und von diesen =?? : schlu8 klingt 
den Violinen weiter gereicht: espress. as Lied aus: 


Dreimal erscheint es. Zuerst im Anfang, die Grundstimmung dieses 
Traumsatzes innerlich bestimmend, einfach ausgefiihrt, schmucklos und ohne 
Getandel schlieBend. Die beiden anderen Male zeigen reichere Ausfihrung, 
zur Betonung des Kontrastes gegeniiber den Zwischensatzen. Von diesen ist der 
erste kurz gehalten. Uber dem leise pochenden Horn erscheint ,,nicht eilen, sehr 

gemachlich* ES Ete oy 
ein tanzelndes to 
Triolenmotiv in 


Ein sehnsuchtsvoller 
Melodienruf _ klingt 


ae 
| 4@fesewewe—wded! 


imitatorischer s hinein in das heim- 
Weiterfiihrung: 7 T'S Mbt =o liche §=0@ Hiipfen und 
, Zunachst von den _ Streicherstimmen 
Schwirren . : ; 2 : 
zuriickgedrangt, gewinnt er spater in 

der * ; 
: den Holzblasern festere melodische 

Stimmen: 


Gestalt und singt sich aus: 

A Dann verklingt er wieder 
= leise, sinkt unter in der 
Streicherbewegung, die, nun 
selbst erléschend, in leisen 
Einzelschlagen den gemachlichen Menuett wiederkehren la48t. Diesmal 
beginnt das gedampfte Streichorchester mit rhythmisch und harmonisch pra- 
ludierender Einleitung. Dann erklingt immer 
eine naiv auf- und aussingende Neben- & et a 
melodie der Violoncelli: 


dolce P espress. 
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Auch der Abgesang ist diesmal melodisch reicher ausgefiihrt. Die Stimmen 
schlingen sich — bei Teilung aller Streicher in zwei Gruppen — reigenartig 
ineinander, die Zurufe der Schlu8phrase verhallen ,,ersterbend‘. Heftig zu- 
fahrend setzt hier zum zweitenmal die Triolenbewegung des Zwischensatzes 
ein, wieder den Streichern, dazu Fagotten zugeteilt. Die Gesangstimme, wie 
eine sehnsiichtig Formung suchende Melodie fortissimo in Hérnern und Holz- 
blasern aufsteigend, wird voriibergehend von den ersten Violinen iibernommen, 
von Dur nach Moll, von Moll nach Dur gewendet. Bald drangt, bald zégert 
sie, wechselt durch verschiedenste Tonarten, erlangt nie festen AbschluB — 
ein armer, suchender Geist, treibend und getrieben, unfahig, jene friedfertige 
Heiterkeit, jene in sich geschlossene Ruhe zu finden, die dem Hauptteil dieses 
Satzes sein Geprage gibt. In heftigen AbschluBschlagen ,,vorwarts‘‘ drangend, 
strebt der zweite Zwischensatz dem Ende zu. Melodisch, harmonisch und rhyth- 
misch ungelost kehrt er in das Grundmotiv zuriick, es fragend, zweifelnd wieder- 
holend, zuerst heftig, dann allmahlich nachlassend, verlangsamend und noch- 
mals jenem Vergangenheitsliede entgegenlauschend. Zum dritten, letzten Male 
klingt es nun in reizvoller Pizzikato-Einkleidung an. Leise sammelt es die Stim- 
men zur Harmonie, die Holzblaser wiederholen neckisch jeden zweiten Takt, 
unterbrechen mutwillig die Symmetrie des Tanzbildes. Dann lést sich das 
Pizzikato. Die Holzblaser iibernehmen den Tanz. Nun strémt die Gegenmelodie 
in breiter Fille aus den in Oktaven gefiihrten Violinen, immer hoher steigend, 
immer freier, begliickender sich aufschwingend, unerschodpflich in Freude am 
hingebenden Sichaussingen. Dann ein schnelles Abwartsgleiten — der Gliicks- 
traum ist vorbei. 


Mean ist bei der zweiten Sintonie noch nicht zu der Gliederung in Abtei- 
lungen gelangt, wie bei den spateren Werken von der dritten an. Er hat 
wohl den ersten Satz von den folgenden scharf abgetrennt, so daB hier ein merk- 
barer Einschnitt geschaffen wird. Er hat auch den dritten, vierten und fiinften 
Satz durch die Vorschrift unmittelbarer Aufeinanderfolge als formal zusammen- 
gehérend oder doch einander nah verbunden bezeichnet. Nur der zweite Satz 
steht gleichsam etwas verloren in der Mitte, vom ersten deutlich geschieden, 
dem dritten und den darauf folgenden gleichfalls nicht fest verbunden, und doch 
in seiner zarten Traumhaftigkeit nicht gewichtig genug, um, wie das Scherzo der 
fiinften Sinfonie, als Abteilung fiir sich gelten zu kénnen. Dem nachstfolgenden 
Satz steht das Andante insofern nahe, als es gleich ihm tanzartigen Charakter 
tragt und so das suitenhafte Wesen dieser erweiterten sinfonischen Form bestatigt. 
Dem ersten Satz verwandt ist es dagegen durch seinen riickschauenden Grundzug. 
Beide Vordersatze sind Vergangenheitsbilder, verschieden nur im Ton und in 
der Stimmungseinstellung. Mit dem nun folgenden andert sich das Bild. An Stelle 
des Gewordenen tritt das Werdende. Eine Handlung beginnt auf der Grundlage 
der beiden Vordersatze, spannt und steigert sich, zieht neue Aktionskrafte an sich 
und fiihrt in standigem Fortschreiten auf die Finalkrisis zu. 

Dieser Veranderung des Zeitcharakters der Darstellung entspricht es, daB 
die poetische Symbolik der nun folgenden drei Satze deutlicher gekennzeichnet 
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ist, als die der beiden vorderen. Das gilt nicht nur vom Finale, das sowohl im Text 
des Auferstehungschores als auch in den Uberschriften einzelner Teile, ,, Der Rufer 
in der Wiiste‘‘, ,,Der groRe Appell‘, poetische Hinweise enthalt. Es gilt auch fir 
den vierten Satz, das ,,Urlicht‘’‘. Seine von einer Altstimme gesungenen Worte 
aus ,,Des Knaben Wunderhorn“ geben die Vorbereitung auf das Finale und 
vermitteln zwischen diesem und dem dritten Satz. Es gilt aber auch fiir den dritten 
Satz selbst, obschon er weder durch Uberschrift noch durch Text erladutert wird. 
Er ist die in freier Scherzo-Rondo-Form sinfonisch ausgebaute Ubertragung 
eines Wunderhornliedes. Durch die reine Instrumentalsprache der wortlichen 
Deutung entkleidet, bleibt Sinn und Charakter des Stiickes dennoch deutlich 
gekennzeichnet. Es ist die ,,Fischpredigt des Antonius‘, eine Tierparabel voll 
bissigem Sarkasmus, humoristisch eingefaBtem Pessimismus, tiefer Welt- und 
Menschenverachtung. ,,Unvergleichlich, dem Sinne und der Behandlung nach“, 
so charakterisiert Goethe das Gedicht. Antonius, der bei den Menschen die Kirche 
leer findet, sucht die Fische auf, um ihnen zu predigen. Alle kommen geschwom- 
men, alle bezeugen Bewunderung des groBen Redners — ,,kein Predig’ niemalen 
den Fischen so g’fallen‘‘. Doch dieses ,,G’fallen‘* bleibt der einzige Erfolg. Kaum 
ist die Rede vorbei, so tun alle das namliche was sie vorher taten: 

,sVie Hechte bleiben Diebe, 

Die Aale viel lieben, 

Die Krebs gehn zuriicke, 

Die Stockfisch bleiben dicke, 

Die Karpfen viel fressen, 

Die Predig vergessen, 

Die Predig hat g’fallen 

Sie bleiben wie alle!* 

Ein Bild des ewigen Einerlei des Lebens, der Zwecklosigkeit alles Strebens, 
der Vergeblichkeit und Leere des Daseins. Ein bitterer Hohn auf das Propheten- 
tum der Einsamen, die hinuntersteigen zu den Menschen, um ihnen den Weg 
nach oben zu zeigen. Eine ergétzliche Schilderung der groBen Welt im Kleinen, 
ihrer Unfahigkeit zur Erkenntnis. 

Mahler gibt dem Satz in Rhythmus und Melodik den Charakter des Perpetuo 
mobile, in der Farbe grotesk humoristische Téne. Ein Solo von zwei Pauken, 
Dominante und Tonika rhythmisch verschiebend, beginnt. Nachschlagende 
Achtel der Fagotte, der groBen Trommel und Besenrute, weiterhin schnarrende, 
gurgelnde Begleitfiguren der Klarinetten und des Englisch Hornes geben ein 
Klangbild Fagott Clarinetto 

Pauke molto staccato 

von ur- Bb. : 
wichsigem : a 
Zuschnitt : St mf 
sehr gemachlich’‘ spannen die Violinen das in Sechzehntelbewegung mit 
behabiger Selbst- , 
gefalligkeit flie- b+ 
Bende Thema: Ps 
Der sequenzartige Bau ist hier Mittel besonderer Ausdrucks-Charakteristik. Er 
gibt dem Thema die humoristische Doppelwirkung von lebhafter Beweglichkeit 
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und altvaterischer, etwas schwerfalliger Behabigkeit. Bei dem zum Anfang zuriick- 
gleitenden Nachsatz der Fliten eigensinnige Ganztonfortschreitungen der Basse: 
Aus diesem Grundgedanken spinnt 
sich nun in unablassiger Bewegung 
der thematische Faden weiter. Das 
Hauptmotiv wird festgehalten, in 
immer neuen Wendungen teils me- 
lodisch, teils harmonisch variiert. Zundchst fiihren die Streicher, wahrend die 
Blaser — einstweilen nur Klarinetten und Fléten — auf Zwischen- und Riick- 
leitungsperioden beschrankt bleiben. Allmahlich bilden sich Dialogwirkungen. So 


zwischen gap Viol. . Die melodische Anmut dieser C-dur- 
Klarinet- at- Wendung wird im Nachsatz durch die 
ten und Seo nia es kreischende Es-Klarinette sofort wie- 
Violinen: #* PP der ins grotesk Dissonante verzogen: 


Allmahlich schalt sich aus 
dem flieBenden Sechzehntel- 
legato ein fester themati- 
scher Achtelkern heraus: 
Er gibt der umspielenden Figuration rhythmi- 
sches Riickgrat und erhalt durch dreifache Oktav- 
verdoppelung: Fagott, Klarinette und kleine Flote 
besondere Betonung. Wie ein volks- SE itt “Us Le 
tiimlicher Chorrefrain ertoént die 
Fortfiihrung dieses Achtelrhyth- 
mus aus der Holzblasergruppe: 
Der erste Abschnitt, dem diese thematischen Erscheinungen angehoren, 
wird charakterisiert durch das Vorherrschen der Mollstimmung, in die nur einzelne 
Durlichter hinein gesetzt sind. Nach plétzlicher chromatischer Uberleitung fiigt 
sich nun zwischensatzartig eine kleine F-dur-Episode ein. Die rhythmische Bewe- 
gung bleibt, wird aber durch sanft schaukelnde Begleitung und gerundete Legato- 
perioden der thematischen Linie von dem fantastischen Charakter der Moll- 
thematik befreit und gesellt ihr weiterhin eine gesangvolle Gegenstimme in Oboe 
und Fagott: 


Dem liedartigen Mittelteil schlieBt sich wieder der c-moll-Hauptsatz an, 
orchestral variiert durch Verainderung der Legatobewegung in Stakkati. Die 
urspriinglich vom Piano zum kriftigen Forte sich aufhellende Dynamik wird 
jetzt vom Pianissimo bis zum drei- und vierfachen Piano, teilweise unter Aus- 
schaltung halber Streichergruppen, abgeblendet. Der akustische Vorgang erhalt 
etwas Mysteridses, Gespenstisches, das durch die Stakkati der Streicher, die 
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solistische Fiihrung der Holzblaser noch verstarkt wird. In diese fast unbemerkt 
verhuschende Streicherbewegung poltern plétzlich mit derben Schlagen C—G 


die Pauken hinein. Grell einschnei- , sehr wuchtig“ stol- 
dend erklingt dazu in_ gestopften pern durch dieses 
Trompeten und Hornern der anschwel- Dissonanzentor 


lende Nebenseptimenakkord auf B: Basse und Violon- 
celli mit dem Unisonothema des C-dur-Trios, unbegleitet, tiberdeckt nur 
vom hohen C , ayy se is 
der groBen und =f : isssacs:~"== J2ss:=5 
kleinen Flite: 9 ?” , 

Rhythmisch melodische Struktur und sequenzartige Fortfiihrung dieses Themas 
weisen deutlich auf das Grundthema des Hauptsatzes. Auch die refrain- 
artige Erganzung, unvermittelt in D-dur ausbrechend und in ihrer fanfaren- 
artigen Gestaltung fast festlich leuchtend, bleibt im Kreise des Grund- 
themas, stei- pes Bate any Nach kurzer Un- 
gertdieseszu 94 of terbrechung durch 


aufflammen- eine  zurtckhal- 
der Kraft: tf tende Fliisterepi- 
sode der Fléte und Solovioline folgt ein zweiter Aufschwung, um noch einen 
Schritt aufwarts nach E-dur gesteigert. Hier scheint die Kraft nachzulassen. Der 
Mutwille schlagt in gesanglich gefiithlvolle Schwarmerei um. ,,Sehr ausdrucksvoll 
gesungen‘‘ ertént in getragenem Ton der Trompete der etwas sentimental 
melodische Abgesang: 


, sehr ausdrucksvoll gesungen 


Beide Harfen umspielen die Melodie mit gebrochenen Harmonien, die gedampften 
zweiten Violinen geben eine zarte Zwischenfarbe. Ein wehmutsvoll schimmernder 
Glanz ist tiber diese klanglich zauberhafte Episode gegossen — wie Abendleuchten 
iiber eine schnell in Dunkel versinkende Landschaft. Zweimal, einem langhallen- 
den AbschiedsgruB gleich, kehrt die Melodie wieder, von Fléte, Oboe und Kla- 
rinette der Trompete abgenommen und dann an diese zurtickgegeben. In trau- 
merisch ausklingenden Arabesken zerflieBt das E-dur, grob fahren die Basse 
mit ihrem wuchtigen C-dur-Thema wieder auf. Es lockt die Themen des Haupt- 
satzes hervor. In gesteigerter Aufregung, zu kurzatmigen Phrasen auf einzelne 
Instrumente verteilt, finden sie sich wieder zum Reigen des Rondo-Anfanges 
zusammen. Die verworrene Stimmung klart sich allmahlich, an die Mollthemen 
fiigt sich von neuem die friedvolle, wiegende F-dur-Gruppe. Sie fiihrt zu dem 
jetzt in helles C-dur iibertragenen Fanfarenaufschwung des Trios. Aber dieser 
Aufschwung gelangt trotz starker Kraftspannung des vollen Orchesters und 
reinem C-dur-Glanz nicht zu ungetriibter Auswirkung. Die Streichbasse finden 
nicht den Schritt zur Tonika. Sie beharren auf der Dominante, suchen und 
bohren von dort aus chromatisch weiter, und je zaher das tibrige Orchester an 
seinem C-dur festzuhalten scheint, um so hartnackiger unterwiihlen die Basse 
das Fundament. Ein dissonierender Ausbruch von damonischer Wut bringt 
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die einander widerstreitenden Elemente zur héchsten gegensatzlichen Spannung 
und Entladung auf langsam zu C herabsinkender Skala. Noch einmal ertént 
der zarte Trio-Abgesang, jetzt aus E- nach C-dur, aus der kraftvollen Trompete 
in den elegischen Violinton iibertragen. Dann entschwindet die Erscheinung in 
einem Harfenglissando. Elemente der Themen spuken auf, suchend, hastend. 
Ganz in fahle Klange gehiillt huscht das Tempo primo des Anfanges hervor, 
nach kurzem Aufflammen im Dunkel des tiefen C untertauchend. 

Die Entwicklung dieses Satzes liBt sich innerhalb der wahrhaft genial ent- 
worienen formalen Rundung klar verfolgen. Der anfangs mehr gutartig polternde, 
groteske c-moll-Humor, der sich in den festen Achtelrhythmen zur refrainartigen 
Liedmelodik verdichtet und in der F-dur-Episode zarte gesangvolle Ziige an- 
nimmt, erhalt bei Wiederkehr des Hauptsatzes die erste Steigerung ins un- 
heimlich Fantastische. Das Trio, von C- nach D-dur, von hier nach E-dur 
steigend, sucht das Bild des sich ruhelos ineinander schlingenden Gewiihles durch 
Freudenfanfaren zu verdrangen. Aber diese Freude halt nicht vor. Sie erschépft 
sich, wehmiitig gefiihlvoll klingt ihr Abschiedsgru8 hinein in das neu empor- 
drangende c-moll-Treiben. Jetzt erscheint dieses zu noch gesteigerter Hast und 
Geschaftigkeit gespornt. Die beruhigenden Episoden sind aufs kiirzeste zu- 
sammengedrangt, die wiederkehrenden Freudenfanfaren in C-dur vermégen ihre 
ermutigende Wirkung nicht mehr zu iiben. Ein unterirdisches Wihlen fihrt 
zum Ausbruch maBlosen Ekels, der Erkenntnis der Unméglichkeit, in den Er- 
scheinungen dieser Welt ein Ziel finden zu kénnen. Sie sind zu Gespenstern ge- 
worden, fallen zuriick in das Dunkel, aus dem sie im Anfang, gerufen durch 
die Zauberformel des Paukenschlages, hervorgekrochen waren. Nun aber, wo 
diese Welt und das was sie an lebendigen Kraften bot, versagt hat — was bleibt 
jetzt? 

»,Folgt ohne jede Unterbrechung der vierte Satz‘, heiBt es in der Partitur 
am SchluB des Scherzo. Dieser Vierte gibt Antwort. ,,Urlicht‘‘ ist er iberschrieben 
und bringt ein Lied aus ,,Des Knaben Wunderhorn“ fiir eine Solo-Altstimme. 
Ein einfacher Zehnzeiler, aus dem ein Glaube von seltsamer Innigkeit und Zart- 
heit des Fiihlens emporquillt, kaum ausgesprochen zwischen den Zeilen, und 
doch mit ergreifender Kraft an das Herz riihrend. Es beginnt die Klage: 

O Réschen rot! 

Der Mensch liegt in gréBter Not! 

Der Mensch liegt in gréBter Pein! 
Unmittelbar anschlieBend in naiver Inbrunst der Wunsch ,,Je lheber mécht 
ich im Himmel sein‘‘. Damit ist das Ziel gegeben, zugleich die Antwort auf die 
stumme SchluBfrage des Fischpredigt-Scherzo. Hier fithrt der Weg weiter. 
Nicht in den endlosen c-moll-Wirrungen des dritten Satzes. Hinaus tber sie, 
in eine reine, feierliche Sphare. In sie schwingt sich die allein beginnende Sing- 
stimme mit dem plétzlichen Schritt vom AbschluB C des Scherzo zum Des des 
Liedanfanges. ,,Sehr feierlich, aber schlicht, choralmaBig schreibt Mahler 
vor. Dies ist der Grundton des Liedes, wenigstens seiner ersten vier Zeilen. Ge- 
dampfte, fast bis zur Unhérbarkeit abgedunkelte Streicher begleiten in choral- 
artigen Halben die erste Zeile. Fir die Blasergruppe, der das Zwischenspiel 
zufallt, ist eine Anfangszusammenstellung von vier Hoérnern, drei Trompeten, 
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Fagott und Kontrafagott gewahlt. Ein schwerer, feierlicher Ton, der auch im 
Pianissimo noch dunkle, ernste Pracht ausstrahlt. ,,Diese Instrumente sollen 
zu dieser Nummer nebeneinander, am besten im Hintergrunde des Orchesters auf- 
gestellt sein, ‘‘ schreibt Mahler vor. Sie bilden gleichsam die Orgel. Im erhabenen Des- 
dur drangen die mysteriésen Klange langsam, wie sehnsuchtsvoll eine Oktave nach 
oben, sinken dann, in zgernd sich ineinander schiebenden Rhythmen wieder stufen- 
weis auf das Anfangs-Des zuriick, feierlich kadenzierend. Dasiiberweltliche Des-dur 
tauscht sich plotzlich in 
klagendes_ cis-moll, die 
ernsten Blaser schweigen, 
nur Streicher begleiten: 
Die Quinte Gis wandelt sich in die suchende Septime As, die Dominant- 
septimen-Akkorde schieben sich sehnend weiter, von B nach Es und dann wie 
iiberquellend zuriick nach As. ,,Je lieber mécht ich im Himmel sein.‘ Die 
Stimme wiederholt zutraulich diese Worte, in melodischer Steigerung wieder 
zum Des sich hebend. Den begleitenden Streichern gesellt sich die ausdrucks- 
volle Oboe, die AbschluBphrase der Singstimme fast iiberschwanglich mit 
einer sehnsuchtsvollen melodischen Schleife bis hinauf zum Ges emportragend: 


~ DerMenschliegtin gré8ter Not! DerMenschiiegtin grd8ter Pein! 


In der Grundtonart Des-dur klingt dieser erste Liedteil ,,ersterbend‘ aus. 


Ein neuer Orchesterklang leitet die nachste Zeile ein: Oboe, zwei Hérner 
und Harfe schlagen wie feine Glocken die b-moll-Harmonie an, aus der Klarinette 
ertont ein naiv tandelndes, dudel- Die Singstimme er- 
sackartiges Begleitmotiv, das sich zahlt im schlichten 
von Takt zu Takt wiederholt: Ton: ,,Da kam ich 
auf einen breiten Weg.‘‘ Nun regt sich melodisches Leben. Eine Solovioline singt: 

P Pre » Da kam ein Engelein und 
wollt mich abweisen“ klingt 
P espress. es aus der Menschenstimme. 
Die Harmonie und mit ihr das Violinthema wandelt sich aus b-moll in liebliches 
A-dur, Harfen umspielen die Melodie in gebrochenen A-dur-Akkorden, die Strei- 
cher — ohne Basse — in bis zur Unhorbarkeit abgedampften Achteltriolen. 
Das Traurige der Abweisung kommt nur in der seltsamen Betonung der 
zweiten Silbe ,,Ab—weisen‘‘ zum Ausdruck. Im iibrigen tragt diese Zeile, ein 
Klangbild von zartester Lieblichkeit, den Charakter kindlichen, der Wortbedeu- 
tung fast unbewu8ten Marchenerzahltones. Erst von der nachsten Zeile an 
regt sich bewuBtes Ausdrucksleben. Der naiv objektive Erzahlton wird ver- 
lassen. ,,Leidenschaftlich aber zart‘‘ erklingt der Vortrag. Die Melodik ver- 
liert das archaistische Geprage, die Harmonik erhalt durch den lang aus- 
gesponnenen Dominantseptimen-Akkord auf Cis eine starke Spannung. Die 
zarte Bewegung der Begleitinstrumente steigert sich zu erregt zitterndem 
Tremolo der zweiten Violinen und Bratschen. Mit Innigkeit  erklingt 
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es zweimal aus 
der von Oboen- 


terzen _ gestiitz- PRR ‘ 
iin Sings hichinn’ nein! Ich lie8 mich nicht ab - wei- sen! Achnein! Ich lie§ mich nicht ab - wei-sen! 


Ploétzlich ergieBt sich die unter dem Schleier der feierlichen Ruhe, der naiven Unbefan- 
genheit verborgene 


schmerzliche Sehnsucht in 
den fast leidenschaftlich 
drangenden Ausbruch: gM Rer allt sare eek 
Das BewuBtsein der Gotteskindschaft bricht elementar durch. Der Stil wechselt 
im Augemblick. An Stelle der diatonischen Melodik tritt bewuBt gesteigerte 
Chromatik. Die vorher langgesponnenen Phrasen verkiirzen sich auf halbe 
Takte voll rhythmischen Drangens, die Harmonien schreiten chromatisch von 
Terzquart- zu Terzquartakkord. Eine Steigerung von ergreifender Intensitat 
breitet sich in diesen vier Takten aus, bis beim Molto ritenuto die Zuversicht 
gewonnen, die Einlenkung in die Grundtonart Des-dur wiedergefunden ist. 
Von weichen Streicher-, Harfen- und Holzblaserharmonien getragen — die orgel- 
hafte Blechgruppe kommt wahrend der zweiten Halfte des Liedes nicht mehr 
zur Verwendung — singt die Stimme in breitem, melodischem Bogen aus: 


sart Arangend mil steigerndem Ausdruck 


mollo rit. rit. 
A é 


wird mireinLichtchen ge-ben,wird leuch-ten mirbisindas e - wig se -lig Le-ben 


SiB klingende Violinterzen iiberdachen sie und sinken dann ,,ganzlich ersterbend“ 
in das mystische Dunkel des Anfanges zuriick. 

Dieser Satz ist der seelische Angelpunkt des Ganzen. Hier entscheidet 
sich der weitere Fortgang, der nach dem dritten Satz in Frage gestellt war. Die 
Menschenstimme wird nicht nur zur Kiinderin der Worte, die auf den Weg zu 
Gott deuten als auf den Einzigen, der aus Not und Pein den Menschen wieder 
zum Schopfertum fiihrt — denn Gott ist als Gott-Schépfer zu verstehen. Die 
Stimme erscheint auch in musikalisch klanglicher Beziehung als _ not- 
wendige Steigerung gegeniiber der instrumentalen Klangwelt, als Pfortnerin 
jenes iiberirdischen Ideenreiches, das sich der Not des ersten und dritten Satzes 
tréstend 6ffnet und durch eine bisher unbekannte Darstellungsart symbolisiert 
werden muBte. Der Orchesterausdruck als solcher tritt zuriick, ordnet sich 
der Stimme und dem Wort unter. Man kénnte sagen, vom Schlu8 des dritten 
Satzes ab pausiert das eigentliche Orchester. Die Stimmen, die das », Urlicht™ 
begleitend stiitzen und umspielen, gehéren in Wahrheit nicht dem Sinfonie- 
Orchester der drei vorangehenden Satze an. Sie sind eine Gruppe fiir sich, nur 
dem Dienste des Sangers beigeordnet. Das Sinfonie-Orchester lauscht schweigend 
der Botschaft des Gesanges. Erst nachdem er verklungen ist, bricht der letzte 
groBe Sturm aus. Es folgt die Auseinandersetzung, die die Verkiindigung der 
unverlierbaren Gotteskindschaft gegeniiber den drei Vordersdtzen hervorrufen 
mu: das Finale. 
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A hnlich wie das Finale der ersten Sinfonie stellt sich das der zweiten schon 
AuBerlich als Kernsatz des Werkes dar. Der Umfang ist der Taktzahl nach 
annahernd doppelt so groB wie der des Eréffnungssatzes. Auch die klangliche 
Gestaltung zielt auf das AuBergewohnliche. Samtliche Holzblaser sind vierfach 
besetzt, Klarinetten durch Hinzunahme zweier greller Es-Klarinetten finffach. 
Zu sechs Hérnern und sechs Trompeten des Hauptorchesters treten noch vier 
Horner, vier Trompeten, Triangel, Becken, groBe Trommel und Pauke in der 
Ferne, dazu im Hauptorchester sechs Pauken, von zwei Spielern bedient, Glocken- 
spiel, groBe und kleine Trommel, Tamtam in hoher und tiefer Stimmung, sowie 
drei Glocken. In einem Briefe aus Berlin vom Dezember 1895 an Anna Milden- 
burg hat Mahler sehr anschaulich und mit einer gewissen behaglichen Heiterkeit 
geschildert, wie er bemiiht war, die fiir die Glockenténe erforderlichen Instrumente 
ausfindig zu machen. Der Brief ist bezeichnend fiir die Sorgfalt, die Mahler 
der richtigen Ausfiihrung seiner Absichten gegeniiber aufwendete. Er zeigt 
auch, daB Mahler besondere klangliche Wirkungen nicht etwa von der praktischen 
Erfahrung mit irgendeinem neuartigen Instrument her verwendete, sondern 
daB bei ihm zunachst die Klangvorstelluug da war, und nachtraglich erst die 
Frage nach ihrer Verwirklichung auftauchte. ,,[ch brauche zu meiner Sinfonie,“‘ 
schreibt er, ,,wie du weiBt, arm Ende des letzten Satzes Glockenténe, welche jedoch 
durch kein musikalisches Instrument ausgefiihrt werden kénnen. Ich dachte 
daher von vornherein an einen GlockengieBer, daB der allein mir helfen kénnte. 
Einen solchen fand ich nun endlich; um seine Werkstatt zu erreichen, muB man 
per Bahn ungefahr eine halbe Stunde weit fahren. In der Gegend des Grune- 
wald liegt sie. Ich machte mich nun in aller Friihe auf, und es war herrlich einge- 
schneit, der Frost belebte meinen etwas herabgestimmten Organismus, denn 
auch in dieser Nacht fand ich nur wenig Schlaf. Als ich in Zehlendorf, so heiBt 
der Ort, ankam und durch Tannen und Fichten, ganz von Schnee bedeckt, meinen 
Weg suchte, alles ganz landlich, eine hiibsche Kirche im Wintersonnenschein 
frohlich funkelnd, da wurde mir wieder weit ums Herz und ich sah, wie frei und 
froh der Mensch sofort wird, wenn er aus dem unnatiirlichen und unruhevollen 
Getriebe der groBen Stadt wieder zuriickkehrt in das stille Haus der Natur... . 
Nach langerem Suchen fand ich die GieBerei; mich empfing ein schlichter alter 
Herr mit schénem weiBen Haar und Bart, so ruhevollen freundlichen Augen, 
daB ich mich gleich in die Zeiten der alten Meisterzunft versetzt fiihlte. Alles 
war mir so lieb und schén. Ich sprach mit ihm, er war mir Ungeduldigem freilich 
etwas weitschweifig und langsam. Er zeigte mir herrliche Glocken, unter andern 
eine groBe, machtige, die er auf Bestellung des deutschen Kaisers fiir den neuen 
Dom gegossen. Der Klang war geheimnisvoll machtig. So etwas Ahnliches hatte 
ich mir fiir mein Werk gedacht. Aber die Zeiten sind noch fern, wo das Kostbarste 
und Bedeutendste gerade gut genug sein wird, um einem groBen Kunstwerk zu 
dienen. Indessen suchte ich mir einige etwas bescheidenere, aber immerhin 
meinen Zwecken gentigende Glocken aus und verabschiedete mich nach einem: 
Aufenthalt von etwa zwei Stunden von dem lieben Alten. Der Weg zuriick war 
wieder herrlich, Jetzt aber in die Generalintendanz: Da ging nun das Anticham- 
brieren los. Diese Gesichter! Diese knéchernen Menschen! Jeder Zoll auf ihrem 
Gesicht trug die Spuren des sich selbst peinigenden Egoismus, der alle 
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Menschen so unselig macht! Immer ich und ich — und nie du, du, mein 
Bruder!‘ 

Ahnlich wie beim ersten Satz liegt auch beim Finale das Gewicht der Wir- 
kung auf der Kraft des architektonischen Ausdruckes, der Fahigkeit form- 
plastischen Gestaltens. Wahrend aber beim ersten Satz das Fehlen eines zur 
Auseinandersetzung zwingénden Kontrastes das Aufrollen des Satzorganismus 
in geschlossener Folge erméglicht hatte, galt es im Finale Gegensdtze von starker 
Verschiedenheit der formalen und ideellen Herkunft zu vereinen. Beim ersten 
Satz konnte sich Mahler an die Grundlage des Sonatentyps halten, der mit den 
entsprechenden Erweiterungen die wiinschenswerte innere Einheitlichkeit ge- 
wahrleistete. Fiir das Finale kam die gleiche Form nicht in Betracht, wenigstens 
nicht in der Geschlossenheit des Eréffnungssatzes. Hier muBte eine fantasie- 
maBige Entfesselung der einzelnen Formelemente vorgenommen werden. Es 
muBten die verschiedenartigen inneren Gegensdtze in Beziehung zueinander 
gebracht, Ubergange zwischen ihnen geschaffen, Entwicklungen angebahnt, 
Steigerungen ausgebaut werden. Die poetisch gedankliche Aufgabe war durch 
den bisherigen Ideengang festgelegt. Es galt, aus dem Gegensatz zwischen der 
vernichtenden Instrumentalerkenntnis des dritten und der VokalverheiBung 
des vierten Satzes das ideelle Ergebnis zu ziehen: zur GewiBheit der Erfillung 
zu gelangen. Dementsprechend schafft sich Mahler hier einen besonderen 
formalen Aufbau. Sofern man gewisse schematische Ziige festhalten will, laBt 
er sich ebenfalls auf den Sonatengrundri8 zuriickfiihren. Der Anlage wie der 
Entwicklung nach aber bedeutet er eine eigene dichterische Erweiterung des 
Sonatentyps. Diese Erweiterung ist hier noch nicht, wie spater etwa bei dem 
Finale der Sechsten, mit Mitteln musikalisch organischer Formgestaltung ge- 
lungen. Mahler hat diesmal auBer dem Chor und den beiden Solostimmen, die 
er fiir den krénenden AbschluB benutzt, noch poetisierende Hilfsmittel ver- 
wendet. Ohne unmittelbare programmatische Bindungen in sich zu tragen, 
reichen sie doch stark ins Programmatische hinein. Es sind die Uberschriften: 
,,Der Rufer in der Wiiste‘‘ und ,,Der groBe Appell**. Beide deuten auf eine Vision 
bildhaften Charakters. Die Idee dieses Bildes hat auch auf die musikalisch 
formale Satzgestaltung merkbaren EinfluB8 geiibt. Es ist die Vision des Letzten 
Tages, der Vernichtung aller Kreatur, der Auferweckung des Geistes, wie 
spaterhin der Chor sie in Worten zum Ausdruck bringt. Fir die musikalische 
Darstellung dieser stark ins Begriffliche reichenden Idee wahlt Mahler den drei- 
stufigen Aufbau, den er in machtiger Steigerung schichtet. Der erste Teil, seinem 
thematischen Bestand nach auf den Eréffnungssatz zuriickweisend, ist im 
Charakter der wuchtig schreitenden Einleitung gehalten. Ihrer reichen Gliederung 
wie ihrer gedanklichen Spannung nach hat sie freilich nichts Vorbereitendes 
im herkémmlichen Sinne. Als monumentaler Unterbau der Satzpyramide bringt 
sie gleichsam den ersten 4uBeren Rundgang um die Kernidee. Hier wiederholt 
sich der Schmerzensschrei aus dem SchluB des Fischpredigt-Scherzo. Hier tént 
die Stimme des ,,Rufers in der Wiiste‘‘. Hier sammelt sich um die Choralmelodie 
des Dies irae aus dem ersten Satz die Gefolgschaft der Toten, die auf den Lohn 
des Lebens harren. Hier ertént zum erstenmal das schmerzlich drangende 
Glaubensthema, das im letzten Teil zur Aussprache und Erfillung gelangt. 

Diesem vorbereitenden, die Faden nach riick- und vorwarts aufnehmenden 
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und verkniipfenden Teil folgt nun die instrumentale Auseinandersetzung der 
Grundideen: des bald triumphal marschartig umgedeuteten, bald zu Gerichts- 
klangen weit auseinander gezogenen Dies irae-Gesanges, des VerheiBungs- 
themas aus dem ersten Satz, das dort schon den Auferstehungsgedanken an- 
deutend vorweggenommen hatte, und des Glaubensthemas. Als Garungselement 
unter die beiden anderen Themen gemischt, bestimmt es die Entwicklung, treibt 
die widerstrebenden Krafte zur letzten Aufraffung und bringt dann in feierlicher 
Des-dur-Koda die instrumentale Vorverkiindung der Erlésung. Alles organische 
Leben ist mit diesem Sichauskampfen des Instrumentalen zum Ende, zum Aus- 
blick auf ein verklarendes Jenseits gefiihrt. Die menschliche Kraft ist in feierlich 
erhobener Vorahnung einstiger Befreiung und Wiederkehr des Geistes erloschen. 
Damit ist der Ubergang gegeben zum dritten Teil. 

Er beginnt mit dem ,,groBen Appell‘‘, dem Zusammenruf aller aus den vier 
Gegenden der Welt durch die Gerichtstrompeten. Die Auferstehungsbotschaft, 
vom Chor zuerst in mystischer Scheu, dann mit allmahlich gesteigerter, eksta- 
tischer Freude verkiindet, lést die Ungewi8heit. Der Glaubenstrost, jenem 
drangenden dritten Thema der beiden vorangehenden Teile zugewiesen, gewinnt 
sieghaften, alle Zweifel tiberwindenden Aufschwung. In unersattlicher, in der 
Fille der Klangherrlichkeit kaum noch zu erfassender Glorie strahlt das Hohe 
Lied der ewigen Wiederkehr sonnenhaft empor. 

Dieses ist der AuBere, poetisch und musikalisch formale Aufbau des Finale. 
Man kann die drei Abschnitte als Vordersatz, Durchfiihrung und Koda bezeichnen. 
Doch wird dadurch wenig gewonnen. Wesentlich ist nur die Frage, ob und wie 
weit eine Wechselwirkung zwischen Schépfer und Formidee stattgefunden hat. 
Solche Wechselwirkung nun kann hier wohl nur in bezug auf Ejinzelheiten, wie 
die Art der Durchfiihrungsgestaltung mittels thematischem Dualismus ange- 
nommen werden. Das Ganze dagegen ist der inneren Anlage wie dem a4uBeren Auf- 
bau nach zweifellos entscheidend beeinfluBt von der poetischen Grundidee. Sie 
gelangt hier tiber die allgemeine Art der Einkleidung in den Vordersatzen hinaus 
zu bewuBt programmatischer Auspragung. Man kann in diesem Durchbruch des 
Programmatischen, in seiner offenkundigen Verwendung als formales Binde- 
mittel einen Mangel sehen. Vom Standpunkt Mahlerscher Sinfonik aus ist dieser 
Mangel nicht abzustreiten. Mahler hat andere, ahnliche Finalprobleme spater in 
der fiinften und sechsten Sinfonie ohne programmatische Hilfsmittel gelést. 
Blickt man aber von der zweiten Sinfonie aus nicht vorwarts, sondern zuriick, 
so zeigt das Finale der zweiten Sinfonie, gegen das der ersten gehalten, eine auBer- 
ordentlich gesteigerte Kraft der Zusammenfassung, des organischen Zuende- 
fiihrens, der nicht nur A4uBerlich Brucknerischen, sondern innerlich klarenden 
Lésung des sinfonischen Grundproblemes. Was an dieser Lésung im absoluten Sinne 
noch unvollkommen erscheint, fallt kaum ins Gewicht gegeniiber der gewaltigen 
Gestaltungsleistung. Mit all seinen formalen Mangeln und Briichen ist es das 
erste groBe sinfonische Finale, das seit Beethovens Neunter wieder geschrieben 
wurde, das erste, das die organische Bindung und endgiiltige Klarung aller im 
EntwicklungsprozeB des Werkes wachgerufenen Krafte in sich vollzieht. 

So hinreiBend der Gesamtentwurf des Satzes ist — zur Erfassung der ihm inne- 
wohnenden Kraft fihrt erst die genaue Einzelbetrachtung. Gleich dem ,,Urlicht‘‘ 
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folgt auch das Finale laut Partiturvorschrift ,,ohne jede Unterbrechung“ auf den 
vorangehenden Satz. Der Anschlu8 ist wieder unmittelbar, mit aufstiirmendem 
Skalenlauf. Fast an den Beginn des ersten Satzes erinnernd setzen die Streich- 
basse im dreifachen Forte ein. ,,Wild herausfahrend im Tempo des Scherzos“, 
Hérner, Trompeten und Posaunen mit aufgehobenen Schalltrichtern, Pauken 
mit harten Holzschlageln geschlagen, ertént aus dem vollen Orchester jener 
wiitende Aufschrei des Entsetzens und Ekels aus der Fischpredigt. Er ist jetzt 
noch gesteigert durch ein von sechs Trompeten und Posaunen intoniertes Akkord- 
motiv. Die Anfangstakte verkiirzend setzt es sich in eine wild auffahrende Fan- 
fare fort. Uber ihrem verhallenden Schlu8ton B sinken die Oberstimmen wie 
fallende Nebel langsam stufenweis abwarts, in reines C-dur hiniiberlenkend: 


Tromp. Pos @t nen oe gn 


Es ist das Bild eines chaotischen Aufruhrs, unglaubiger Verzweiflung gegeniiber dem 
fernen Trost des ,,Urlicht‘-Gesanges. Aber es verliert sich nicht, wie im Scherzo, 
in friedlos hastende Unrast. Der ermattenden Abwartsbewegung stellt sich nach 
plétzlicher Zasur ein ,,sehr zuriickhaltendes‘‘ feierliches C-dur entgegen: kraft- 
voll stampfende Streichbasse, geheimnisvolle C—G—C-Tremoli der Violinen 
und Bratschen — die Terz E fehlt noch in der Harmonie, wodurch das Ge- 
samtbild einen mystischen Reiz erhalt — dazu glockenartiges Anschlagen 
von Grundton und Dominante in Harfen und Hornern. Es festigt sich 
allmahlich in Fléten und Klarinette 
zu dem VerheiBungsmotiv und weiter- 
hin in den H6rnern zn der erhaben 
pathetischen C-dur-Verkiindigung: 

Eine Vorverkiindigung, die traumbildartig auftaucht und ebenso wieder entschwin- 
det. Die tiefen Streicher auf C—G—C klingen allein weiter, auch sie verstummen 
allmahlich. Nur der dumpfe Ton der groBen Trommel wirbelt leise weiter, 
ebenfalls ins Unhérbare sich verlierend. Alles Leben erlischt. Da tént aus 
groBer Entfernung — Mahler schreibt vor: ,,Hérner in moéglichst groBer Anzahl 
sehr stark geblasen und in Langsam, wieder Die Oboe, von Hoérnern har- 
weiter Entfernung aufge- eet monisch unterlegt, antwortet 


stellt‘‘ — die Stimme des * 7 = mit einem pastoralen Triolen- 
»,Rufers in der Wiste“: . klingend motiv, das Erinnerungen 
weckt an den Oboe non legato Ruf und Gegenruf verhallen. 
Grundgedan- ee Aus der Stille hebt sich 
ken des er- om ,langsam‘ ein feierlich un- 
sten Satzes: Horn. PP w heimlicher Zug: die Choral- 


melodie, der Totengesang des Dies irae aus dem ersten Satz erklingt in den 
melodiefiihrenden Holzblasern. Auch der sieg- 
Tappende Pizzikatobegleitung hafte Nachsatz 
der Streicher gibt ihm ge- fehlt nicht, wie 
spensterhafte Untermalung: er vordem zu- 
versichtlich erklungen war. Jetzt stellt sich deutlich erkennbar das Thema des 
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ersten Satzes in »pizz. Doch auch dieser 
der Triolen- 3p pp—r Zug gewinnt zu- 
umspielung der Pos nachst nicht mehr 


Violinen ein: PY bestimmt als erinnerung- 

hafte Bedeutung. Der Choral verklingt, die Stimme des ,,Rufers‘‘ ertént wieder, 
verhallt. Ein neuer Gedanke bricht durch die Stille: ein sehnsuchtsvoll drangendes, 
in Synkopen und harmonischen Vorhalten unbefriedigt suchendes Thema, iiber- 
sponnen von flimmernden Tremoli der Violinen, harmonisch nur auf kurz gerissene 
Pizzikati der Basse gestiitzt. Gleichsam zagend abbrechend, wagt es erst beim 
dritten Anruf eine Fortsetzung, wiederholt sich dann eindringlicher eine Stufe 
héher. Immer spinnt es das fragende, drangende Anfangsmotiv weiter, zieht 
mehr und mehr Stimmen an sich, Bewegung, Unruhe, Angst um sich verbreitend, 
wihlt sich vom Piano zum heftig einschneidenden Fortissimo auf. ,,Etwas dran- 
gend“, ,,sehr drangend“, ,,ziemlich bewegt“, ,,vorwarts‘‘ lauten die innerhalb 
kurzer Abstande gegebenen Vorschriften Mahlers. Plétzlich bricht es mit lang- 
gezogenem Ruf der Kontrabasse ab, nur der Paukenwirbel tént leise nach. Auch 
er verhallt. ,, Wieder sehr breit‘‘ setzt im b-moll-Pianissimo tiefster Blasregister: 
Posaunen und Kontrafagott das Dies irae ein. Es wird von Trompeten in 
schneller Steigerung iibernommen und schlagt mit heftigem Aufschwung in 
triumphales C-dur Der Ausblick ist gewonnen. 
um. Heroisch er- Noch nicht erreicht, aber 
klingt es aus den doch in der Ferne erkenn- 
Posaunen: bar das Ziel. Eine Vision 


einstweilen nur, noch steht der letzte Kampf mit den hemmenden Gewalten 
bevor, noch fehlt die Erfillung bringende Kraft von oben. Der Glanz er- 
lischt, maestoso, ,,sehr zuriickhaltend‘‘, erscheint das diistere Fanfaren- 
motiv des Satzanfanges in schreck- , m Ein ,Sehr scharf rhyth- 
hafter Unisono-VergréBerung samt- = PA +- misiertes‘‘ Allegro energico 
licher Streich- und BlaserbAsse: eipbey setzt ein. Aufzuckende Kraft- 


motive der Oberstimmen: 


liss 


feste Marschrhythmen des 
Chorales: 

entfesseln eine Steigerung von gewaltiger Erregung. Mit vehementer Kraft 
ergieBt sie sich aus der hier abschlieBenden Exposition in den zweiten Haupt- 
teil des Finale. 

Es ware nicht schwierig, fiir diesen nun folgenden Teil eine ins einzelne 
gehende programmatische Deutung zu finden. Es gibt eine angeblich von Mahler 
selbst stammende, die Richard Specht nach miindlicher Uberlieferung mitteilt. 
Ihr zufolge vollzieht sich hier ein Aufmarsch aller Toten ,,in gewaltigem Zuge, 
Bettler und Reiche, Volk und Kénige, die ecclesia militans, die Papste. Aber 
bei allen die gleiche Angst und Schreien und Beben, denn vor Gott ist keiner 
gerecht. Dazwischen immer wieder, wie aus einer anderen Welt, vom Jenseits 
her der groBe Appell‘‘. Mag sein, da8 Mahler solches gelegentlich gesagt hat. 
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Wenn man will, kann man es als zutreffend annehmen. Entscheidend ist nur die 
Frage, ob die Deutungen erforderlich sind. Es gibt Einzelheiten in diesem 
Satz, iber die man ohne programmatische Briicken nicht hinwegkommt. Auf 
sie und auf die durch sie geschaffene Asthetische Zwitterhaftigkeit gewisser Teile 
der Sinfonie wurde hingewiesen. Diese Durchfiihrung aber gehért nicht dazu. 
Die Ausdrucksmacht ihrer Sprache, namentlich die Kraft und Plastik der rhyth- 
mischen Bewegung ist so auSerordentlich, daB poetische Nebenvorstellungen, 
selbst wenn sie sinngema8 sind, eigentlich nur hemmen. Die Musik spricht 
aus sich heraus weit einpragsamer, bildhafter zur Fantasie als der anschmieg- 
samste Kommentar. Es gibt eigentlich nur zwei schroffe Gegensatze. Sie werden 
nicht miteinander verbunden und aneinander gemessen, sondern unvermittelt 
nebeneinander gestellt. Als erstes »,Der Tod ist be- 
das Motiv des Totenchorales, zwungen durch 
jetzt zum_ sieghaften Marsch- den Sieg‘, mit 
thema ,,Martellato‘’ umgebildet: diesem Bibel wort 
lieBe sich die Symbolik solcher Umgestaltung kennzeichnen. Ihm schlieBt sich 
erganzend und bestatigend das Auferstehungsthema der Trompeten an, wie eine 


fréhliche Dieser fast an Liszts ,,Mazeppa‘‘ 
Feldfanfare gemahnende, heroisch  freudige 
erklingend: Siegeszug treibt in unablassig 


nachquellenden, jugendlich stampfenden Rhythmen ,,immer drangend‘‘ vor- 
warts in keck stirmendem F-dur. Die ,,mit einem Male etwas wuchtiger“ ein- 
setzende b-moll-Wendung, die den Choral wieder in seinem urspriinglichen 
Mollton hervorhebt, gibt dem Marsch dunklere Farbung und festeren Schritt, 
ohne das Zuversichtliche der Grundstimmung zu gefahrden. Diese Zuversicht 
erreicht héchste Steigerung beim 
Wiedererklingen des dritten The- 
mas aus dem_ ersten’ Satz 
mit seiner ZukunftsverheiSung: 
Das Triumphthema, jetzt in voller Siegessicherheit und metallischer Pracht 
aufleuchtend, fiihrt zur letzten Krisis — denn noch ist nichts geschehen, das 
tiber es hinauswiese und einen Weg zeigte von dem weltlich erfaBten Sieges- 
gedanken zur Uberwindung und Verklarung. So setzt nochmals, ahnlich wie 
im Beginn des Satzes und ahnlich wie am Ausgang der Exposition, jetzt aber 
mit aufs AauBerste gestei- Und noch einmal, dran- 
gerter Gewalt im b-moll gender, flehender und 
der Posaunen das_ dro- suchender noch als vorher 
hende Schreckensthema ein: folgt jetzt, der Soloposaune 


zugeteilt, das Glau- In diese 
bensthema mit sei- 3 Seufzer 
nen inbriinstigen “¢ hinein 
Sehnsuchtsrufen: ténen 


,vom Wind vereinzelnd heriibergetragene Klange einer kaum vernehmbaren 
Musik‘‘: Festianfaren des Fernorchesters, Trompeten, Triangel und Becken, 
nach einigen Takten abbrechend, dann wieder ,,starker‘‘ und nochmals_,,viel 
starker‘‘ einsetzend. Es ist, wie wenn diese fernen Festklange und das auf- 
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strebende Glaubensthema immer leidenschaftlicher miteinander ringen. Eines 
steigert sich am anderen zu Auferster Intensitat bis zu einem mit hemmungs- 
loser Entfesselung des vollen Orchesters ausbrechenden Piu mosso tiber dem 
Orgelpunkt Cis. Das Schlagwerk wir- Es _ steigert 
belt, in samtlichen Hoérnern und Trom- sich zur Fan- 
peten erklingt das Schreckensmotiv: fare wie im 
Beginn des Satzes, diesmal von b-moll sitet h-moll tibertragen, wahrend in den 
Oberstimmen — alle Holzb!aser mit vibrierender Flatterzunge, Streicher in 
heftigstem Tremolo — jene Aphid peow Ganztaktskala wiederkehrt, die 
im Scherzo wie im Fi- Die Entwicklung ist zum 
nalebeginn das Fallen der Ausgangspunkt der Fi- 
Schleier symbolisiert hatte: * nale-Einleitung zuriickge- 
kehrt. Dem chaotischen Aufbegehren folgt wie dort die Verklarungsvision. 
Alles aber ist jetzt um eine halbe Tonstufe gehoben, der.Aufschrei aus dem 
realistischen b-moll nach h-moll, die Vision ausC-dur in das feierlich erhabene 
Des-dur iibertragen. Die irdischen Elemente des Kampfes verlieren, die himm- 
lischen gewinnen an Wirklichkeit. Die seither durchlaufene Entwicklung hat 
eine innere Wendung bewirkt, einstige Wirklichkeit ist Traum, Traum ist 
Wahrheit geworden. Die Erneuerung des Geistes hat sich vorbereitet, er ist 
reif geworden fiir die letzte Offenbarung. 

Der ,,groBe Appell‘* beginnt. Dumpf wirbelt die groBe Trommel. Ein lang- 
gedehnter Hornruf, entsprechend dem des ,,Rufers in der Wiiste“, aber gleichfalls 
um eine halbe Tonstufe erhéht, klingt, vom Echo unterbrochen, durch die Stille. 
Vier Trompeten, aus verschiedenen Richtungen ténend, antworten. Ihre schmet- 
ternden Triolen beschwéren das Hauptthema des Eréffnungssatzes herauf: 

_. schnelt und schmetternd Keine Stimme weiter. Es ist still und einsam auf der 
Welt. Nur noch zwei zarte Vogelstimmen erténen, 
leicht und duftig gespielt*‘ von groBer und kleiner Fléte. 
Nach dee eben durchlebten Nacht des Schreckens, des Kampfes und der visionaren 
Hoffnungen verkiinden sie den dammernden Morgen des Zukunftstages. 
Horner und Trompetenklange verlieren sich wieder in der Ferne. Auch die Vogel- 
stimmen verstummen. Es gibt einen Augenblick vélligen Schweigens, gleichsam 
der Ratlosigkeit des Gefiihls gegeniiber dem Kommenden. Was die Instrumental- 
sprache an Ausdrucksméglichkeiten zu bieten vermochte, das hat sie in 
dem bisherigen Verlauf des Satzes erschépft. Ein Aufwarts scheint nicht 
denkbar. 

Das Wunder geschieht. Geisterhaft, ,,Misterioso’‘ ertént in tiefer, dunkler 
Stimmlage ein gemischter Chor, unbegleitet. Soprane und Basse taktweise in 
groBartiger Naivitat in Oktavgangen schreitend, langsam sich hebend, bis der 
innig zarte Solosopran sich wie ein spharisches Licht iiber die dunkle Masse empor- 
schwingt. Ein Klangbild von so erschiitternder, bis ins tiefste der Seele dringen- 
der Gefiihlsgewalt, wie es sich auch dem Genie nur in Augenblicken héchster 
Begnadung offenbart. Gewi8, man kann hier sogar Erklarungen physiologischer 
Art heranziehen, kann den akustischen Kontrast zwischen dem Massenaufgebot 
des vorangehenden Instrumentalsatzes und den einfachen, zu AuBerster Zartheit 
abgeténten Harmonien des Choreinsatzes als Ursache der ergreifenden Wirkung 
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ansehen. Das Uberwaltigende des Eindruckes wird dadurch weder vermindert, 
noch im mindesten gestért. Es bleibt Tatsache, und wenn der Kiinstler verstanden 
hat, die rein akustische Wirkung in dieser Art fruchtbar zu machen — um so 
besser fiir ihn und uns. 

Zuniachst erklingen nur zwei strophisch aufgebaute Verse zu dem nun zur 
Choralmelodie umgeformten Auferstehungsthema. Durch ein kurzes, feierliches 
Orchesterzwischenspiel getrennt, werden sie in Ges-dur ohne auBere Steigerung 
vom Chor angestimmt, zuerst unbegleitet, beim zweitenmal nur die AuBen- 
stimmen zart gestiitzt: 


Unsterblich Leben 

Wird der dich rief, dir geben. 
Wieder aufzubliihn wirst du gesat. 
Der Herr der Ernte geht 

Und sammelt Garben, 

Uns ein, die starben! 


Bis hierher bleibt das Gefiihl in geschlossener, chorischer Anbetung, geheim- 
nisvoll gebunden durch das gemeinsame Erlebnis der groBen Offenbarung. Jetzt 
lést sich aus der Masse das einzelne, Individuelle. Das Tempo verliert die feier- 
liche Starrheit, die musikalische Formung das altertiimlich Schritthafte des 
Choraltones. Das Zweifel- und Sehnsuchtsthema des Finale erscheint von neuem, 
nun aber durch die ihm unterlegten Worte der einstigen Sorge und Angst inner- 
lich enthoben. Diese Worte, wie alles nun Folgende von Mahler selbst gedichtet, 
sind gleichsam nicht Ausdeutung, sondern Erganzung der Melodie. In ihren Tonen 
hat einst das Gefiih] unbefriedigt gesucht und gedrangt, nun offenbart sich gerade 
an ihr die GewiBheit: 


glau-be: Es geht dir nichts ver-lo - ren! 


Dein ist, ja dein, was du gesehnt, 
Dein, was du geliebt, was du gestritten. 


Aus Moll sich zum Dur festigend klingt es mit inniger Sicherheit: 


O glau-be du wardst nicht um -sonst ge - bo-ren! Hastnichtwm-sonst ge - lebt ge - lit- ten! 


Noch einmal sinkt die Stimmung in geheimnisvolles Dunkel zuriick: 


Was entstanden ist, das mu8B vergehn, 
Was vergangen, auferstehn! 
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»,Misterioso** erklingt es wie aus seltsamer Tiefe: 

Hor auf zu beben! 

Bereite dich, 

Bereite dich, zu leben! 
» Mit Aufschwung, aber nicht eilend‘‘ bricht nun die Kraft und der Wille des 
keimenden und riesenhaft wachsenden Lebens durch. Uberwunden ist Kampf 
und Not: 

O Schmerz, du Alldurchdringer, 

Dir bin ich entrungen! 

O Tod, du Allbezwinger, - 

Nun bist du bezwungen. 
app sehr zart 


Die neuen Krafte sammeln 
und steigern sich: 


Mit Fli-geln die ich mir er-run-gen, wer-de ich ent-schwe-ben 
Mit Fliigeln, die ich mir errungen 
In heiBem Liebesstreben 
Werd’ ich entschweben 
Zum Licht, zu dem kein Aug’ gedrungen! 
Immer beschwingter, freier, lichterfillter wird die Bewegung. 


ben! 


Ster + ben werd’ich um zu le 
hammert es in machtigem Unisono der Gesangstimmen, schwingt sich dann mit 
sonnenhafter Glorie auf zur letzten, zusammenfassenden Jubelbotschaft der Oster- 
verkiindigung, die titber Kopfe und Herzen der Menschen braust wie ein heiliger 
Geistersturm : 

Auferstehn, ja auferstehn wirst du, 

Mein Herz, in einem Nu! 

Was du geschlagen, 

Zu Gott wird es dich tragen. 
Der Gesang klingt den Spharen entgegen. Héoher und héher steigen die Wellen 
des Fiihlens und des Klanges. Die Empfindung fiir dynamische und klangliche 
Einzelwerte verliert sich fast in diesem Strom hoéchstgespannter Erregung. Eine 
unbegreifliche Erschtitterung umfangt alle Sinne, l48t das Brausen des vollen 
Orgelwerkes, das Lauten der Glocken, das Erdréhnen der Weltgerichtstrompeten 
mit der Auferstehungsmelodie, laBt dieses ganze, tiberwaltigende Klangbild kaum 
noch als Klang bewuB8t werden, tragt es hinauf in eine Erlebniswelt, in der 
das Vergangliche des Klanges nur noch zum Gleichnis wird, an dem sich tiefe 
Symbolik menschlichen Gefiihles offenbart. 


Is Mahler die zweite Sinfonie schrieb, hatte er eben das dritte Lebensjahr- 
zehnt vollendet. Er war Mann geworden, er fthlte sich als Schépfernatur. 
Es drangte ihn, nicht nur zu produzieren, sondern das Produzierte auch zum 
Leben zu erwecken, wirken zu lassen, selbst zu wirken. Der ungeheure Komplex 
der Schaffenstriebe, die in seiner Natur noch eingeschlossen waren, wurde in 
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seinem BewuBtsein lebendig. Die groBe Ritselfrage jedes Schépferwillens nach 
dem letzten Zweck seines Tuns muBte sich gegeniiber diesem elementar aus- 
brechenden Schaffenszwang, gegeniiber den Widerstanden, die er hervorrief, 
als natiirliche Riickwirkung einstellen. Wohl mégen auch AuBere Eindriicke und 
Erlebnisse die Wahl des dichterischen Themas beeinfluBt haben. Das Entschei- 
dende aber lag doch wohl darin, da8 Mahler als Mensch und Kiinstler an den 
Punkt der Entwicklung gelangt war, wo es ihn zwang, sich Rechenschaft zu geben 
tiber Sinn und Zweck des Daseins, an der Frage nach dem Wert des Schaffens 
den Wert des Lebens selbst zu priifen. Es war die Krise, die jeder tatig wirkende 
Mensch, insbesondere jeder schépferische Kiinstler einmal durchmachen muB, 
an der sein Schépfertum die innere Kraft zu erweisen hat. 

Mahler hat die Krise aus sich heraus iberwunden. Aus dem vernichtenden 
Anblick des Todes, aus der Erkenntnis der fernen Einmaligkeit irdischen Gliicks- 
genusses, aus der bitteren Erfahrung der Lebensliige und der Schwachheit der 
Menschennatur hat er sich durchgerungen zum Glauben an das Unvergangliche, 
Gottliche. Die Frage nach dem Wozu hat er bis in ihre Tiefe hinein aus- 
geforscht und sie dann doch, aller Verstandeserkenntnis zum Trotz, zukunfts- 
freudig beantwortet. War es nur der christliche Gedanke der Auferstehung, nur 
die mystische GlaubensverheiBung, die ihn zu solcher Zuversicht befahigte ? 
Die Verse, die Mahler Klopstocks Choralstrophen zugesetzt hat, geben Antwort. 
Sie lassen erkennen, daB die christliche Auferstehungsidee fiir Mahler nur Symbol 
war fiir eine andere, naturhafte Idee: fiir die Lehre von der Wiederkunft 
aller Dinge, von der Unverlierbarkeit jeder Kraft, von der sich steigernden Ver- 
vollkommnung des einzelnen Wesens, dessen ,,Stirb und Werde‘ einen ewigen 
SchépfungsprozeB in sich schlieBt, wie er am groBartigsten sich darstellt im Natur- 
leben mit seinem unerschépflichen Bliihen, Vergehen und Neuerstehen. So wurde 
die Idee vom Tode und von der Auferstehung fiir Mahler wieder zur Quelle einer 
neuen Naturerkenntnis. Die Natur ist ihm jetzt nicht nur, wie in der ersten Sin- 
fonie, Trostbringerin und Befreierin von Erlebnissen und Schmerzen personlicher 
Art. Sie wird ihm zum Sinnbild des Géttlichen, Schépferischen, ewig neu Geba- 
renden. In ihrem Leben und Sterben erkennt er das Gesetz des Lebens und 
Sterbens aller Dinge, und solange die Kraft selbst bleibt, muB auch das ewige 
Werden bleiben, kann das Schépferische nie verloren gehen. Diese pantheistische 
Anschauung, zu der sich Mahler durch Uberwindung des Todesgedankens 
hindurchringt, wirft einen neuen Keim in sein Schaffen: die Auffassung des 
Naturlebens in all seinen Entwicklungsstufen als eines hochsymbolischen Gleich- 
nisses schépferischen Seins. Aus diesem Keim erbliiht das nachste groBe Werk 
Mahlers, seine dritte Sinfonie. 
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Ole Mahlers neun Sinfonien ist nur eine einzige, die ein vollstindig durch- 
gefiihrtes, von ihm selbst auch in spateren Jahren anerkanntes Programm 
aufweist: die Dritte. In den anderen finden sich einzelne Satze mit mehr oder 
weniger programmatisch charakterisierenden Uberschriften. So das Finale 
der zweiten Sinfonie mit den Teilbezeichnungen ,,Der Rufer in der Wiiste“, 
»Der groBe Appell‘‘. So das Scherzo der vierten Sinfonie, das urspriinglich 
betitelt war: ,,Freund Hein spielt auf‘. So tragen zwei Mittelsdtze der siebenten 
Sinfonie die Bezeichnung ,,Nachtmusik“, so sind die verschiedenen Instrumental- 
tibertragungen der Lieder durch deren Text indirekt programmatisch gekenn- 
zeichnet. Aber dies sind Einzelfalle. Einmal nur, bei der ersten Sinfonie, hat 
sich Mahler der Verdeutlichung wegen zu nachtraglicher Programmfestsetzung 
fiir das ganze Werk gelegentlich der Erstauffiihrung entschlossen. Er hat diesen 
Entschlu8 schwer bereut. Die Uberschriften, aus Erlauterungsabsichten ent- 
standen, erwiesen sich als wenig bildhaft und einpragsam erfunden. Sie stifteten 
nur Verwirrung und wurden vom Komponisten wieder vernichtet. 

Diese Erfahrung mag Mahler veranlaBt haben, in spateren Fallen die Uber- 
schriften auch da zu unterdriicken, wo sie wahrend des Schaffens entstanden 
waren. Zeitweise pflegte er nun grundsatzlich von jeder Art poetischer Bezeich- 
nung abzusehen. So kommt es, daB die Studienpartituren seiner Werke keine 
von den erwahnten authentischen Satziiberschriften aufweisen. Nachtraglich 
scheinen ihm Bedenken iiber diese allzu riicksichtslose Ausmerzung gekommen 
zu sein. So stellte er sp&ter die abgeleugneten Uberschriften fiir einzelne 
Auffiihrungen wieder her, allerdings nur da, wo sie urspringlich vorhanden 
gewesen waren. Der Erfolg hat erwiesen, daB diese Wiederherstellung zweck- 
maBig war und den Hérern, dem Komponisten und dem Werk gleichmaBig 
zugute kam. 

Solche Schwankungen hinsichtlich der Bekanntgabe oder Unterdriickung 
poetischer Uberschriften berechtigen zu keinem Riickschlu8 auf Mahlers grund- 
satzliche Stellung der Programmusik gegeniiber. Die Frage, ob sie Asthetisch 
als vollwertig anzusehen sei oder nicht, war als Problem fiir ihn nicht vorhanden. 
Sein Kiinstlertum stand zu hoch, als da er es irgend einer Parteidoktrin, gleich- 
viel ob fiir oder ob gegen das Programm, hatte verschreiben mégen oder kénnen. 
Er kannte sowohl den anregenden Wert des Programmes wie seine beengende 
Wirkung, die sich geltend machen muBte, sobald man es zur Grundlage eines 
kiinstlerischen Glaubensbekenntnisses zu erheben versuchte. So tat er, was alle 
GroBen vor ihm: Bach, Handel, Haydn, Mozart, Beethoven getan hatten. Er 
bediente sich des Programmes, wo es ihm zweckdienlich schien, er lieB es un- 
benutzt, wo es iiberfliissig war. Diese Falle waren bei ihm, ebenfalls wie bei allen 
groBen Musikererscheinungen friiherer Zeiten, in der Mehrzahl. Der Wunsch 
nach programmatischer Verdeutlichung machte sich nur in Ausnahmefallen 
geltend. Meist geschah dies nur bei einem Satz oder sogar, wie im Finale der 
zweiten Sinfonie, nur bei einzelnen Episoden innerhalb eines Satzes. Das waren 
dann Momente, in denen das gefiihlsmaBig eingestellte Schaffen plétzlich in 
begriffsmaBige Vorstellungen umschlug — nur fiir eine bestimmte Zeit — um 
dann wieder ins GefiihlsmaBige zuriickzulenken. Bei genauer Betrachtung solcher 
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Satziiberschriften zeigt sich, daB sie nicht programmatisch im gebrauchlichen 
Sinne des Wortes sind. Sie enthalten niemals eine poetische Aktionsidee, geben 
nur ein charakteristisches, bildliches Symbol eines inneren Gefihlsvorganges 
ohne duBerliche Handlung. Sie sind also nicht begriffsmaBig erdacht, sie sind 
gefiihlsmaBig zu fassen, visionaér erschaute Verdichtungen eines inneren Er- 
lebnisses, das sich am Gleichnis des poetischen Bildes darstellt. Wo Mahler 
zu solchen bildhaften Visionen durchdrang, da zeichnete er sie auf, wo dies nicht 
der Fall war, da unterblieb die Festlegung. 

Die dritte Sinfonie bietet das einzige Beispiel fiir die durchgeftihrte poetische 
Bezeichnung samtlicher Satze, fiir das Vorhandensein einer gemeinsamen, Aufbau 
und Charakter des ganzen Werkes bestimmenden Grundidee. Hier kann kein 
Zweifel herrschen, ob Mahler sich dieser Idee schon wahrend des Schaffens oder 
erst spater bewuBt geworden ist. Unter den wenigen erhaltenen Skizzen finden 
sich zwei Programm-Entwiirfe fiir die dritte Sinfonie. Ihre Abweichung von 
der spateren Fassung zeigt, daB sie vor Auffitihrung der Partitur aufgezeichnet 
wurden. Der erste Entwurf, auf ein Notenblatt geschrieben, lautet: 

Das gliickliche Leben, ein Sommernachtstraum (nicht nach Shakespeare, 
Anmerkungen eines Kritikers [im Text durchgestrichen] Rezensenten): 


I. Was mir der Wald erzahlt, 
II. Was mir die Dammerung erzahlt, 
III. Was mir die Liebe erzahlt, 
III. Was mir die Dammerung erzahlt, 
IV. Was mir die Blumen auf der Wiese erzahlen, 
V. Was mir der Kuckuck erzahlt, 
VI. Was mir das Kind erzahlt. 
Ahnlich, nur mit teilweise veranderter Satzfolge, in der Uberschrift und Ein- 
leitungsbezeichnung der spateren Ausfiihrung naherkommend, lautet die zweite 
Aufzeichnung: 
I. Der Sommer marschiert ein (Fanfare — lustiger Marsch, Einleitung 
nur Blaser und konzertierende Kontrabasse), 
IJ. Was mir der Wald erzahlit (1. Satz), 
III. Was mir die Liebe erzahit (Adagio), 
IV. Was mir die Dammerung erzahlt (Scherzo, nur Streicher), 
V. Was mir die Blumen auf der Wiese erzahlen, 
VI. Was mir der Kuckuck erzahlt, 
VII. Was mir das Kind erzahlt. 
AuBer diesen Aufzeichnungen, wie sie im Gesamtwerk Mahlers ahnlich nur noch 
bei der vierten Sinfonie vorhanden sind, liegt eine Anzahl eingehender brief- 
licher AuBerungen aus der Entstehungszeit der dritten vor. Mahler scheint 
auch spaterhin schriftlich wie miindlich tiber kein Werk mit solcher Leichtigkeit 
und Ausfihrlichkeit gesprochen zu haben, wie iiber die Dritte. Es kénnte Zufall 
sein, daB gerade tiber dieses Werk eine merkwiirdig reichhaltige Auswahl auf- 
schluBreicher AuBerungen Mahlers erhalten ist, wahrend iiber manche andere 
kaum ein Wort berichtet wird. Auffallend bleibt doch die Bereitwilligkeit, mit 
der Mahler hier Auskunft erteilt hat. Diese Bereitwilligkeit setzt voraus, 
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da8 er bei der Dritten sich selbst gegeniiber zu besonderer begrifflicher Klarheit 
der Anschauung gelangt war. 

Am ergiebigsten im Hinblick auf Entstehung und dichterischen Grundplan 
der Sinfonie sind einige Briefe an Anna Mildenburg aus den Sommermonaten 1896. 
Sie stammen aus der Zeit der Fertigstellung der Sinfonie. Kurz nach Beendigung 
der Zweiten angefangen, im Herbst 1895 skizziert, wurde sie im darauffolgenden 
Sommer zum AbschluB gebracht. Der erste dieser Briefe, am 24. Juni aus Stein- 
bach am Attersee, unmittelbar nach der Ankunft in der Sommerfrische, geschrieben, 
fihrt gleich in die — zunachst peinlich behinderte — Schaffenstatigkeit oder 
doch Schaffensabsicht hinein: ,,Denke Dir, ich habe die Entwirfe zu meinem 
Werk (der dritten Sinfonie), die ich jetzt im Sommer ausarbeiten wollte, in 
Hamburg vergessen und bin ganz in Verzweiflung dariiber. Das ist ein so un- 
gliicklicher Zufall, da8 er mich meine Ferien kosten kann. Kannst Du das ver- 
stehen, um was es sich dabei handelt? Es ist ungefahr so, als ob Du Deine Stimme 
irgendwo liegen gelassen hattest und miiBtest nun warten, bis sie Dir wieder 
jemand zusendet.‘ 

Einige Tage vergehen, bis neue Mitteilungen folgen. Augenscheinlich werden 
erst die Skizzen erwartet. Am 1. Juli folgt, bezugnehmend auf eine falsch ver- 
standene friihere AuSerung, ein Hinweis auf das Finale: ,,Aber in der Sinfonie 
handelt es sich doch um eine andere Liebe, als Du vermutest. Das Motto zu 
diesem Satz (Nr. 7) lautet: 

Vater, sieh an die Wunden mein! 

Kein Wesen la8 verloren sein! 
Verstehst Du also, um was es sich da handelt? Es solldamit dieSpitze und diehéchste 
Stufe bezeichnet werden, von der aus die Welt gesehen werden kann. Ungefahr 
kénnte ich den Satz auch nennen ,Was mir Gott erzahlt!‘, und zwar eben in 
dem Sinne, als ja Gott nur als ,Liebe‘ gefaBt werden kann. Und so bildet mein 
Werk eine alle Stufen der Entwicklung in schrittweiser Steigerung umfassende 
musikalische Dichtung. Es beginnt bei der leblosen Natur und steigert sich 
bis zur Liebe Gottes! Die Menschen werden einige Zeit an den Niissen zu knacken 
haben, die ich ihnen vom Baume schiittle.‘ 

Hier ist das Finale wie in dem zweiten der vorher mitgeteilten Entwiirfe 
noch als Nr. 7 bezeichnet, wahrend die Sinfonie in der jetzigen Fassung nur 
sechs Satze enthalt. Der siebente Satz wurde spaterhin fortgelassen. Er ist 
aber nicht verloren gegangen, aus ihm erwuchs die vierte Sinfonie. 

Anfang Juli ist Mahler zunachst mit voller Frische und Hingabe bei der 
Ausarbeitung des ersten Satzes. Da heiBt es am 6. Juli ,,Dafiir sollt Ihr aber 
etwas Schénes bekommen. Der Sommer marschiert ein, da klingt es und singt 
es, wie Du Dir es nicht vorstellen kannst! Von allen Seiten sprieBt es auf. Und 
dazwischen wieder so unendlich geheimnisvoll und schmerzvoll, wie die leblose 
Natur, die in dumpfer Regungslosigkeit kommendem Leben entgegen harrt. 
Es 14B8t sich das nicht in Worten ausdriicken.‘‘ Wahrend die Arbeit sich nun 
immer mehr von ihm ablést und bildhaft vor ihn tritt, regt sich der Wunsch 
nach besonderer Benennung. Das ,,Schicksal‘‘ gibt durch Vermittelung eines 
undeutlichen Poststempels eine geheimnisvolle Andeutung: ,,Als Dein Brie- 
ankam, hatte ich einen seltsamen Spa. Ich sah, wie gewohnlich, auf den Post- 
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stempel und bemerkte diesmal, daB, wie sonst Malborghet, nur P.A.N. (dahinter 
stand noch 30, was ich aber nicht sah). Nun suche ich schon seit Wochen nach 
einem Gesamttitel fiir mein Werk, und bin endlich auf ,Pan‘ verfallen, welches 
wie Du ja wissen wirst, eine altgriechische Gottheit, die spater zum Inbegriff 
des All geworden (Pan griechisch: Alles). Nun kannst Du Dir denken, welche 
Uberraschung mir zunachst diese drei unverstandlichen Buchstaben bereitet, 
die ich nachtraglich endlich als Postamt Nr. 30 entzifferte. Ist das nicht eigen?‘ 

Am 10. Juli mu8 schon ein betrachtlicher Teil der Partitur fertiggestellt 
sein. Mahler glaubt, die Arbeitsdauer im ganzen auf nur noch drei Wochen 
schatzen zu diirfen. ,,Gearbeitet hab ich auch schon fleiBig! Herrgott, werde 
ich aufatmen, wenn ich dieses Werk auch wieder gliicklich beendet haben werde. 
Wie der Bauer, wenn er sein Korn in die Scheune gebracht hat. Ungefahr drei 
Wochen brauche ich wohl noch! Aber dann heiBt es Juchhe! Ausruhen! Wenn 
auch noch der liebe Sonnenschein seinen Segen dazu gibt — denn jetzt benimmt 
er sich scheuBlich! Nicht eine halbe Stunde vergeht bei uns ohne tiichtigen 
Regenschauer! Es ist so verzweifelt, da8 man wirklich berechtigt ist, in einemfort 
vom Wetter zu sprechen.‘‘ 

Nun ist der Schaffensstrom im starksten Treiben. Darunter mag der Brief- 
wechsel gelitten haben. Der tiefernste Ton des nachsten Briefschlusses zeigt, 
daB Mahler jetzt bis ins Innerste ergriffen ist von dem mysteriésen Schaffens- 
drang, dem er sich unterworfen fiihlt. ,,Aber ich habe es Dir doch geschrieben, 
da8 ich an einem groBen Werke arbeite. Begreifst Du nicht, wie das den ganzen 
Menschen erfordert und wie man da oft so tief drin steckt, daB man fiir die AuBen- 
welt wie abgestorben ist. Nun aber denke Dir ein so groBes Werk, in welchem 
sich in der Tat die ganze Welt spiegelt — man ist sozusagen selbst nur ein 
Instrument, auf dem das Universum spielt. Ich habe es Dir doch schon oft erklart 
— und Du muBt es akzeptieren, wenn Du wirklich Verstandnis fiir mich hast. 
Sieh, das muBten alle lernen, die mit mir leben sollen. In solchen Momenten 
gehore ich nicht mehr mir. Es sind furchtbare Geburtswehen, die der 
Schépfer eines solchen Werkes erleidet, und bevor sich das alles in seinem Kopfe 
ordnet, aufbaut und aufbraust, muB viel Zerstreutheit, Insichversunkensein, 
fiir die AuBenwelt Abgestorbensein vorhergehen ... Meine Sinfonie wird etwas 
sein, was die Welt noch nicht gehért hat! Die ganze Natur bekommt darin eine 
Stimme und erzahlt so tief Geheimes, das man vielleicht im Traume ahnt! Ich 
sage Dir, mir ist manchmal selbst unheimlich zumute bei manchen Stellen, und 
es kommt mir vor, als ob ich das gar nicht gemacht hatte. Wenn ich doch nur 
alles so fertig bekomme, wie ich mir vornehme.‘‘ 

Am 21. Juli endlich ist der Abschlu8 in Aussicht. Die innere Erregung 
hat etwas nachgelassen, die Freude der Vollendung, zugleich aber die Wehmut 
des Abschiednehmens von einem Lebensinhalt drangt sich ins BewuBtsein: 
», Meine Arbeit zieht sich noch immer hin! Wie werde ich aufatmen, wenn ich 
Dir werde schreiben kénnen: Ich bin fertig! Und doch ist es eigentiimlich, von 
einer solchen Arbeit Abschied zu nehmen, die einem zwei Jahre hindurch der 
Inbegriff des Lebens war! Kannst Du das verstehen?‘* 

Es gibt nicht viele Briefe dieser Art von Mahler, zum mindesten sind sie 
bisher nicht bekannt geworden. Das Wesentliche des Mahlerschen Schaffens 
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indessen kommt schon in diesen und den wenigen anderen vorliegenden AuBe- 
rungen so klar und spontan zum Ausdruck, da® die eine Briefgruppe geniigt, 
um den Kiinstler und Menschen so weit zu erfassen, wie er von dieser Seite her 
tberhaupt erfaBt werden kann. Man sieht, er fiihlt sich — dies bestatigen seine 
AuBerungen bis zur Achten hinauf — stets als der Getriebene, als Werkzeug. 
Er steht im Zwange einer Sendung, einer héheren schaffenden Macht, die ihn 
begliickt, und vor der ihm zeitweise doch wieder graut. Man sieht: programma- 
tische Ideen im Sinne vorgefafter literarischer Plane liegen ihm fern. Wahrend 
des Schaffens aber gestaltet sich die musikalische zur bildhaften Vision, drangt 
in einzelnen Momenten zum gesungenen, in anderen zum poetisch verdeutlichenden 
Wort. Die Briefkommentare bestitigen den inneren Zusammenhang, das or- 
ganische Emporwachsen der Teile, und geben im einzelnen wertvolle Erlaute- 
rungen und Erganzungen. 

Der Grundplan zur dritten Sinfonie setzt das Erlebnis der zweiten voraus, 
die innere Erfahrung des Schépfungswunders, des Glaubens an das Weiterleben 
der Kraft. Dieses Schépfungswunder, dort aus Zweifeln und Kampfen erbliihend, 
stellt sich nun dem Kiinstler in den Einzelheiten seines Werdens dar. Der tra- 
gische Grundton der Zweiten erklingt einstweilen nicht wieder. Die Frage nach 
dem Wozu und Wohin ist beantwortet. Nun ist es das Keimen und Blihen 
der ewig waltenden Kraft selbst, ihr Erwachen und Wachsen durch alle Stadien 
kosmischen Seins hindurch, das den Kiinstler erfiillt und ihm den Schaffens- 
impuls gibt. Er selbst fiihlt sich eines mit dieser Urkraft. Fiir ihn, der sich nur 
als GefaB héheren Willens erkennt, ist die ihn durchflutende Musik Sinnbild 
und Spiegel des Lebens. Wie sie den Weg vom Tode zum Leben gegangen, wie 
sie gleichsam selbst gestorben und auferstanden war, so muBte sie auch die groBe 
Wandlung an und in sich erleben, die in der Schlu8botschaft der zweiten Sinfonie 
verheiBen wurde. 

So formt sich in ihm das Bild einer neu entstehenden Welt, eines Schépfungs- 
aktes, hervorgerufen nicht durch den von auSen stoBenden Gott, sondern durch 
den nach Vollendung drangenden Naturtrieb, durch die ruhelose Sehnsucht 
des inneren Gestaltungswillens. Aus dem Chaos entsteht diese Welt, aus der 
unbelebten, starren Materie. In sie hinein tént der Weckruf Pans, des Erden- 
gottes, oder des Sommers, oder — wenn das Symbol in noch weiterem S.nne 
erfaBt werden soll — des Kiinstlers. Er beseelt die fiihllose Materie, weckt sie 
zum BewuBtsein, macht sie fruchtbar. Dieser Schépfungsakt gibt den Inhalt 
der ersten Abteilung des Werkes, des ersten Satzes. Die Uberschrift in Mahlers 
letzter Fassung lautet: ,,Pan erwacht. — Bacchuszug. (Der Sommer marschiert 
ein.)** 

bidet und Befruchtung der Materie durch den Schépfergeist, hier 
gefaBt als Geist des Naturlebens, bildet den Inhalt des ersten Sinfonieteiles. 
Der zweite spiegelt die Entwicklung durch alle Stadien bis zur Erkenntnis des 
Liebeswunders als der eigentlich schépferischen Kraft. Die Lebenskreise aller 
erdgeschaffenen Wesen werden durchschritten. Blumen, Tiere, Mensch erzahlen. 
Nicht in bildhaften Ilustrationen begrifflicher Dinge, sondern in musikalischen 
Gestaltungen, an denen sich das innerlich Wesenhafte, die geistige und organische 
Kraft spiegelt. Die Musik selbst scheint Blume, Tier, Mensch zu werden, die 
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Ziige dessen anzunehmen, den der Musiker sprechen laBt. Es ist, als ob die Musik 
sich diese Stufenleiter des Ausdruckes schaffe, um immer intensiver, tiefer 
greifend, innerlich bewegender, also immer musikhafter sprechen zu kénnen. 
Von der Sprache des Menschen, ,,Lust und Herzeleid‘’ nach den Worten von 
Nietzsches ,,trunknem Lied‘ in sich tragend, steigt sie weiter zur Sprache der 
Engel. Hier erlischt Schmerz und Freude, reine, kristallische Heiterkeit breitet 
sich aus. Nur die mystischen Grundfarben deuten an, daB diese befreite Klarheit 
nicht miihelos erworben ist, auf dem Untergrund verhillter Schmerzen ruht. 
Dem Chor der Engel folgt der Anstieg zur letzten Hohe: zur Offenbarung der 
Liebe, der géttlichen Schépferkraft. Es ist einim wahrsten Sinne musikalischer Ent- 
wicklungsgang. Das Streben, das Tiefste, Innigste auszusprechen, was Klang zu 
sagen vermag, macht den Durchgang durch alle anderen Ausdrucks- und Fihlens- 
kreise erforderlich, beim Schaffenden selbst wie bei den Hérern. Nur von der vor- 
herigen, fiinfstufigen Steigerung aus konnte dieses Letzte erschaubar, sinnlich 
faBbar werden. Dieser Finalsatz ist das erste Adagio unter Mahlers bisherigen 
fiinfzehn Sinfoniesdtzen. Solcher Entwicklung, solcher Sammlung bedurfte es 
fiir ihn, um die Kraft der groBen Adagio-Spannung zu gewinnen. Das Adagio 
ist nicht nur Finale der dritten Sinfonie. Es ist das Finale der drei bisherigen 
Sinfonien iiberhaupt, der erste, von einer reinen, gegenwartigen Glicksempfindung 
getragene Satz Mahlers. Der erste, der innerlich Halt macht, einen Ruhepunkt 
findet. Nicht um nur Atem zu schépfen und dann weiter zu stiirmen. Er 
faBt zusammen, lést alle Dissonanzen in reine Dur-Erfiillung, hebt das 
Seinsgefiihl auf einen Gipfel. Das ist die Liebe, wie Mahler sie faBt, 
Liebe als allbeseelende Naturmacht, als ethische Urtatsache des Lebens 
schlechthin. 

Ein poetischer, ein philosophischer, ein musikalischer Ideengang treffen 
zusammen. Man kann nicht sagen, daB einer von ihnen Fiihrer sei, die anderen 
nur Gefolge. Alle drei decken sich im Ablauf.der Entwicklung wie im Ziel. Der 
Stoff strahlte nach drei Richtungen aus. Er brachte die Zusammenfassung 
der bisherigen Kampfe des Menschen und des Kiinstlers, er trug in sich ein 
geschlossenes Bekenntnis. Uber Vergangenheit und Gegenwart hinaus warf 
Mahler hier den Anker weit in die Zukunft. Die ideelle Richtung seines Schaffens 
und Glaubens war nun festgelegt. Kommende Werke konnten wohl neue Einzel- 
probleme hervorheben, konnten auch Zusammenfassungen von neuen Gesichts- 
punkten aus bringen. Von der hier gewonnenen Grundeinstellung, von dem 
Bekenntnis zur groBen Liebesmacht, von der Sehnsucht zu ihr als dem Ziel des 
Lebenstraumes aber konnte Mahler nicht wieder abkommen. Jedes seiner kiinf- 
tigen Werke ist der Versuch zur Auffindung eines neuen Weges diesem Ziel 
entgegen, bis in der achten Sinfonie der Traum Wahrheit wird. Die Verschieden- 
heit der Werke von der Dritten bis zur Achten ist nicht Verschiedenheit des 
Zieles, sondern des Weges. Dieser Weg, vorgezeichnet durch die besondere Ein- 
stellung zum Ziel, bestimmt den Stil. 

Grundlegend fiir den Stil der dritten Sinfonie war die Idee unmittelbaren 
Miterlebens organischen Naturgeschehens. Das Miterleben erwies sich als 
innerlich begriindet im philosophischen, im poetischen und vor allem im musi- 
kalischen Sinne. Es bewirkte die allmahliche Reinigung und Erstarkung des . 
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Klangausdruckes, es bestimmte im einzelnen die musikalisch formale Gestaltung. 
Ein so umspannender Vorwurf, wie die Darstellung des Naturlebens von seinen 
primitivsten Regungen durch alle Entwicklungskreise hindurch bis zur Erfas- 
sung innerlichster Gefiihlsausstrahlungen erforderte einen ungewohnlich reich 
gegliederten und bewegungsfahigen Ausdrucksapparat. Mahler nimmt an in- 
strumentalen Darstellungsmitteln, was ihm erreichbar ist. Die Holzblaser werden 
durchweg vierfach besetzt, zwei groBe wechseln mit zwei kleinen Fléten, vierte 
Oboe mitEnglischHorn, dritte Klarinette mit BaBklarinette, zwei Es-Klarinetten 
erscheinen gesondert. Als Blechblaser werden gefordert acht Horner, vier Trom- 
peten, vier Posaunen und BaBtuba. Die Schlaginstrumente erscheinen wieder 
als Gruppe fiir sich: sechs Pauken, von zwei Spielern bedient, Glockenspiel, 
Tambourin, Tamtam, Triangel, freihingendes Becken, kleine Trommel, groBe 
Trommel mit daran befestigtem Becken, Rute, die auf das Holz der groBen 
Trommel geschlagen wird. Zu diesen Blaser- und Schlagzeugkolonnen kommen 
die in héchstméglicher Zahl besetzten Saiteninstrumente: Streichorchester 
mit zwei Harfen. Neben den Instrumental- werden im Verlauf des Werkes noch 
Vokalmittel verlangt: Altsolo, Frauen- und Knabenchor. AuBerdem in der 
Ferne aufgestellt ein Posthorn, mehrere kleine Trommeln und vier abgestimmte 
Glocken. 

Diese Schar bietet Mahler fiir die dritte Sinfonie auf. Die Kopfzahl belauft 
sich bei sinngemaBer Erfillung aller Wiinsche auf etwa 120, ohne Einrechnung 
der Sanger. Man muB, um solches Aufgebot der Mittel nicht aus falschen, auBer- 
lichen Motiven herzuleiten, hier, wie in der zweiten Sinfonie, den Charakter 
des Stoffes in Betracht ziehen. Er macht nicht nur die Benutzung aller 
nur erreichbaren klanglichen Mittel erforderlich, seine Expansionskraft 
wirkt auch auf die formale Gestaltung, treibt sie zu ahnlich groBen MaBen 
und ahnlich tippiger Gliederung auseinander, wie der Klangapparat sie auf- 
weist. Die erste und zweite Sinfonie hatten sich auf die Endsteigerung durch 
das Finale hin entwickelt. Erst mit den Finalsatzen hatte die sinfonische Hand- 
lung unmittelbar begonnen, der Schwerpunkt der inneren und auBeren Entwick- 
lung wurde somit durch die strukturelle Anlage in den Endsatz verschoben. 
Bei der dritten Sinfonie bedingte der Stoff eine andere Anlage. Die Erzahlung 
der ,,Liebe‘‘ war der ideelle Kern des Werkes, die Spitze der Pyramide. Die 
auBere Masse des Stoffes aber muBte sich naturgemaB mehr nach unten lagern, 
am starksten dorthin, wo das niederste organische Leben zur Darstellung gelangt, 
wo die leblose Materie erst zur Entfaltung harmonisch bewegter Daseinsformen 
zu erwecken war. Hier haufte sich die 4uBere Quantitat auch der musikalischen 
Darstellung, hier war dem Musiker die schwierigste Aufgabe gestellt: Belebung 
der toten Materie zu organischem Sein faBbar zu machen — nicht im program- 
matisch intellektuellen, sondern im musikalischen Sinne. Es galt, gleichsam 
aus dem Nichts, aus toter Ruhe ein musikalisches Gebilde melodisch, rhythmisch, 
harmonisch, klanglich wachsen zu lassen, das Wunder des Entstehens, des Werdens 
musikalisch erfiihlbar zu machen, es zu erleben und es den Horer miterleben 
zu lassen. 

Dies ist die Aufgabe des ersten Satzes der dritten Sinfonie. Das poetische 
Gleichnis, an dem das Mysterium des Werdens sich veranschaulichte, war nur 
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vermittelndes Symbol. Fir den Musiker galt es, das Urphanomen als solches 
kiinstlerisch zu fassen und darzustellen, die Musik selbst gleichsam aus Todes- 
schlummer zum Leben und SprieBen zu erwecken. 

Aus solcher Einstellung wird der Entwurf des ersten Satzes geschaffen. Soll 
man wieder fragen ob, oder gar nachweisen, daB das Sonatenschema mit gewissen 
Freiheiten sich auch hier herauskonstruieren 148t? Es kommt nur auf eines 
an: zu erkennen, wie Mahler das Werden zum musikalischen, klanglich formalen 
Ereignis gestaltet hat. Man kann dabei gelegentlich vergleichende Riickblicke 
auf die strukturelle und thematische Technik des alten Stiles werfen. Nicht 
um sie bei Mahler wiederzufinden. Nur um zu sehen, wie Mahler vermocht hat, 
ohne sie auszukommen oder sie, wo er sich ihr scheinbar nahert, zur sachlichen 
Bedeutungslosigkeit herabzudriicken. 

So findet man in diesem tberlebensgroBen Sinfoniesatz — er zahlt an- 
nahernd 900 Takte und dauert fast dreiviertel Stunden — eigentlich keine the- 
matische oder motivische Arbeit. In den Eréffnungssatzen der beiden voran- 
gehenden Sinfonien hatte Mahler sie noch eingehend und bewuBt zur Geltung 
gebrachi. Namentlich das Hauptthema der c-moll-Sinfonie wird griindlich 
durchgefthrt und motivisch ausgesponnen. Bei der Dritten liegt der Bewegungs- 
impuls des Themas nicht mehr in diesem oder jenem motivischen Glied. Er 
liegt in der melodischen Expansionskraft des Gedankens. Das Thema wird 
nicht psychologisch oder physiognomisch verandert. Es wird ausgeweitet, in 
immer neue wechselnde Einordnungen gestellt. Es ist nicht mehr Kern der 
sinfonischen Begebenheit, nicht mehr ihre kiirzeste Formulierung. Es ist nur 
noch auBeres Mittel der Bewegung. Der sinfonische Vorgang lauft unterhalb 
des thematischen Geschehens, wird durch es nicht dargestellt, nur kommentiert. 
Damit verliert das Thema wesentliche Ziige seines bisherigen Charakters: die 
plastische Kiirze und scharf gezeichnete Physiognomie, das mottoartige Geprage, 
die knappe periodische Geschlossenheit. Es erhalt von vornherein eine mehr 
liedartig ausgreifende, melodische Rundung. Sie drangt nicht zu bestimmtem 
AbschluB, sucht vielmehr wechselnde Erganzungen zu erschlieBen. Das Thema 
bleibt auch nicht mehr Mittelpunkt der Durchfiihrung und Ziel der Koda. Diese 
musikalisch formalen Denk- und Organisationsbegriffe lésen sich fast unmerklich 
auf. An Stelle des Formorganismus mit gedanklich konstruktiv erfaBten Grund- 
rissen tritt freiflieBende, durch plétzlichen Willensimpuls schaffende und zwin- 
gende Gestaltungskraft. Das innere Miterleben dieses sich aus instinktivem 
Drang mehr und mehr zur Festigkeit und Klarheit formenden Schépferwillens 
macht den tiefsten Reiz der Mahlerschen Sinfonik aus. Wurde die Gestaltung 
des ,,Werdens‘‘ als besondere Grund dee der dritten Sinfonie und im einzelnen 
ihres gigantischen ersten Satzes bezeichnet, so gilt dies doch von dem an sie 
anschlieBenden Schaffen Mahlers tberhaupt. Wenn es in der Dritten besonders 
eindringlich zur Geltung kommt, so erklart sich das daraus, daB Mahler hier 
zum erstenmal zum Urwesen seiner eigenen Natur durchgedrungen war und 
sich ihm nun mit der feurigen Inbrunst des gewonnenen PersénlichkeitsbewuBt- 
seins hingab. 

Erkennt man, daB von jetzt ab vom Thema und seiner Durchfiihrung im 
landlaufigen Sinne nicht mehr gesprochen werden kann, so begreift man die 
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Widerspriiche in den me sten analytischen Erlauterungen, namentlich der dritten 
Sinfonie, in bezug auf die thematischen Charaktere. Die Meinungsverschieden- 
heiten beg nnen bereits bei der Feststellung des Hauptthemas. Mahler bezeichnet 
das Ganze als ,,Einleitung und erster Satz‘‘. Er zieht aber zwischen beiden Teilen 
keine scharfe Grenzlinie, verwendet auch weiterhin den urspriinglichen Beginn 
— ahnlich wie bei der ersten Sinfonie — innerhalb des spater folgenden Satzes. 
Eine genau erkennbare Ubergangsstelle und damit der eigentliche Anfang des 
ersten Satzes ist nicht mehr ersichtlich, ebensowenig das Hauptthema, das der 
Regel nach den Satz eréffnen mu8. Statt seiner stellt sich eine ganze Reihe 
thematischer Gebilde dar, deren freie Folge Mahler wohl als ,,Einleitung‘‘ emp- 
funden hat, und deren allmahliche Ausbreitung ihm dann als Hauptsatz er- 
scheinen mochte. 


Um die innere Entwicklung des Ganzen zu iiberblicken, ist es am besten, 
die Fragen nach Themen und Satzgruppierungen zuriickzustellen, und den Satz 
lediglich aus den fiir Mahler selbst ma®gebenden Gesichtspunkten zu iber- 
schauen. Was Mahler vorschwebte, hat er in dem Briefe vom 6. Juli 1896 aus- 
gesprochen: ,,Der Sommer marschiert ein, da klingt es und singt es .... von 
allen Seiten sprieBt es auf. Und dazwischen wieder so unendlich geheimnisvoll 
und schmerzvoll, wie die leblose Natur, die in dumpfer Regungslosigkeit kom- 
mendem Leben entgegenharrt . .. Es laBt sich das nicht in Worten ausdriicken.“ 
Soweit es sich in Worten ausdriicken J4Bt, hat er es hier gesagt. Man braucht 
nur diese Satze in sich aufzunehmen, um auch zur formalen Erkenntnis des 
Satzes zu gelangen. 


Mahler kennzeichnet zunachst die beiden Kontraste, aus deren Verschlin- 
gung das innere Leben des Satzes erwachst: die ,,leblose Natur, die in dumpfer 
Regungslosigkeit kommendem Leben entgegenharrt‘, und die befruchtende 
Kraft des Einmarschierenden. Gleichviel ob Sommer, Pan, Bacchus oder sonst 
ein fruchtbringender Gott oder Mensch — er ist der Wecker. Der Wecker und 
die zu Erweckende, Zeugender und schmerzvoll freudig Gebarende, dies sind 
die Handlungskrafte. Eine altere oder programmatische Sinfonik hatte sie 
in zwei gegensatzlichen Themen dargestellt. Fiir Mahler hatte solche musi- 
kalische Fassung Versimpelung seiner Idee bedeutet. Thematisch darstellbar war 
nur der Weckruf. Er ertént ohne Vorbereitung, ohne Begleitung, von acht Hor- 
nern unisono angestimmt, als erste in die unbelebte Welt hinaushallendeBotschait: 


Kraftig. Entschieden. ee ee See Soe op) S's. 


In unbekiimmerter Mischung von Volkston und prachtig ausschreitendem 
Marsch ,,kraftig, entschieden*‘ einsetzend, bleibt das Thema bis zum fiinften 
Takt harmonisch unbeschwert, lediglich melodische Schwungkraft. Vom sechsten 
Takt ab tritt eine leichte Hemmung ein: die aufwarts gerichtete Achtelbewegung 
des letzten Taktviertels dringt nicht frei empor. Sie mu8 mehrfach wieder an- 
setzen. Lastende BaBgewichte hangen sich an die aufstrebende Kraft, von Takt 
zu Takt wiederkehrend, mit ziher Energie niederziehend, bis dies im neunten 
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Takt gelingt. Der andrangende Trieb wird in zwei Takten gewaltsam nach 
unten gerissen und endet auf langgehaltenem A. Die Pragung dieses Ge- 
dankens ist bezeichnend fiir Mahlers Art tonsymbolischer Gestaltung: eine von 
allen Bindungen freie Kraft setzt mit starkem Schwunge ein, hebt sich empor 
und wird dann von einer anderen, aus der Tiefe nach oben greifenden Kraft 
gepackt und abwirts gezogen. Sie versinkt in mystische BaBharmonien: 


Wer ist diese zweite, niederzwingende Kraft? Mahler hat nicht nur in jenem Briefe 
an Anna Mildenburg Antwort gegeben. Sie findet sich in der Sinfonie selbst, im 
vierten Satz, wo zu der gleichen Musik der Mensch erzahlt: ,,0 Mensch gib acht, 
was spricht die tiefe Mitternacht? Ich schlief.‘‘ Es ist, wie Mahler mit anderen 
Worten in dem Brief schreibt, die ,,leblose Natur, die in dumpfer Regungslosig- 
keit kommendem Leben entgegenharrt‘‘, zunachst aber sich ihm widersetzt, es 
unterbindet, aus dem Instinkt des unbewegt bleiben Wollenden gegen das frucht- 
barmachende Leben. 

Die erste Kraftregung ist wieder erstarrt, der Keim aber ist geworfen, in 
die Tiefe gedrungen. Er wirkt dort, langsam Bewegung schaffend, aufriittelnd, 
die Elemente ,,schwer und dumpf‘, in trauermarschahnlichen Rhythmen und 
heftig einschneidenden Fanfarendissonanzen emporstoBend: 


re 


pp Gr.Trom: PP ged.Tromp. 


Die Tiefenbewegung wachst an, gewinnt Kraft der Ablehnung gegen das Weck- 
motiv. Sie verstarkt sich zu einem ,,wild*‘ auffahrenden, gleichsam die 
Einwirkung von Er wiederholt sich in pathetischer 
oben gewaltsam Steigerung, beim drittenmal im 
beiseite schieben- dreifachen Forte bis zur Oktave D 
den BaBlauf: anstiirmend. Dann in gemessenen 
Absatzen dauernd wiederkehrend, bleibt er Symbol abwehrenden Trotzes gegen 
die von oben her androhende Entwicklung: Motiv des Widerspruches. Auch 
von hier ziehen sich gedankliche Faden weit in die spateren Satze hinein. 
Dieses Motiv des Widerspruches — mag die Bezeichnung zum Verstandigungs- 
zweck beibehalten werden — kehrt nicht nur im Verlauf des ersten Satzes als 
Zeichen der inneren Krisis, des Rickfalles in die Starrheit des Anfanges 
zuriick. Seine abwehrende, das Recht der Tiefe behauptende Kraft wirkt bis 
in das Final-Adagio hinein und wird dort erst zur Loésung gebracht. 

Durch die Tiefenbewegungen in Schwingung erhalten, regt sich der empor- 
drangende Weckruf von neuem. Nicht der zuversichtliche Anfang, sondern 
der Nachsatz, an dem zuerst der Widerstand einsetzte. In ,,bewegt‘ weiter- 
dringender Melodik, unterwihlt vom Widerspruchsmotiv, sucht er freien Ausklang: 
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Die Stimmung, urspriinglich kraftvoll entschieden einsetzend, ist mehr und 
mehr in heftige Erregung umgeschlagen. Die Oberstimme hat sich gegen den 
Widerstand der Tiefe melodische Bewegungsfreiheit errungen. Ihre Melodik 
aber ist erfiillt von fast schmerzlich akzentuierter Leidenschaft. Sie entladet 
sich in einen neuen thematischen Gesang voll pathetischer Triolenmelodik: 
Auch dieses Themaist keine fliichtig 
auftauchende Improvisation. Der 
vierte Satz bringt es wieder zum 
Vorschein bei den Menschenworten 
> Tief ist ihr Weh‘*. Hier findet diese Melodie zugleich Erfiillung in dem ver- 
klarenden DurschluB: ,,Doch alle Lust will Ewigkeit, will tiefe, tiefe Ewigkeit.‘‘ 

Fir die Einleitung des ersten Satzes bedeutet das Triolenthema zunachst 
nur eine das lyrische Pathos der Grundstimmung steigernde Episode. Erneuter 
gewaltsamer Ausbruch des Weckrufes folgt: 


Mit breiter End- 
fanfare klingt er 
nun _ langhallend, 
selbstbewuBt aus: 

Uberblickt man den Verlauf der Einleitung bis zu diesem Punkt — der noch 
nicht ihren AbschluB bedeutet —, so lassen sich die Grundlinien des sinfonischen 
5, Werdens* bereits deutlich unterscheiden und auch in der Art ihres Ineinander- 
wirkens erkennen. Es sind zwei gegensatzliche Krafte: die des aktiven Vor- 
wartsdrangens und die des passiven Widerstandes. Beide sind verschiedenartig 
charakterisiert. Plastische Formung gewinnt nur der Weckruf mit festgeschlos- 
sener, liedmaBig linearer Melodik. Der Widerstandsgedanke gelangt nicht zu 
ahnlich scharfer Auspragung, kann auch nicht dazu gelangen, denn er entbehrt 
der innerlich treibenden Aktivitat. Wohl gestaltet sich jene vereinzelte ,, Wider- 
spruchs‘‘-Regung zum episodisch auftauchenden Charaktermotiv. Das Wesen- 
hafte aber des Kontrastes beider Grundprinzipien beruht in dem Nichttatig- 
seinwollen, in der Bewahrung der Leblosigkeit des zweiten Ideenkomplexes. 
Er stellt demnach keine thematische Erscheinung im Sinne des friiheren zweiten 
Themas dar. Er ist negativ gefaBt, als Kraft der Schwere, des Beharrens, der 
Unveranderlichkeit. So sind die hier auftretenden, diesem Komplex angehérenden 
Gebilde nicht melodisch charakterisiert, sondern vorzugsweise rhythmisch und 
harmonisch. Man kann die angebahnte Entwicklung kennzeichnen als Streben, 
durch die Impulsivitat des Weckrufes aus dem harmonisch rhythmischen Klang- 
komplex des Kontrastgefiihles melodische Funken zu schlagen. Der Weckruf 
st6Bt gleichsam melodisch hinein in die Urmasse des Harmonischen, er zwingt 
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die widerwillig Abwehrende, sich thematisch zu gestalten, melodische Erscheinung 
zu werden. Dieses ist der innerorganische Vorgang des ersten Satzes, so erfiillt 
er sein mus kalisches und zugleich sein poetisches Programm. 

Der iibliche thematische Dualismus des Sinfoniesatzes konnte dieser durch 
den Stoff bedingten Eigenart der Formgestaltung wegen hier nicht in Anwendung 
kommen. Das Wesen des zweiten Themas bestand in diesem Falle darin, daB 
es — paradox gesprochen — nicht vorhanden war, wenigstens nicht als konkrete 
Erscheinung, daB es, auf musikalische ElementarauBerungen beschrankt, nur 
als ungeformter Widerspruch wirkte, an dem das erste, einzige Thema des Satzes 
sich zu immer reicher bliihendem Leben entfalten konnte. So kann man weder 
Schiedermair unrecht geben, wenn er das erste Thema in drei Takten angibt, 
noch Nodnagel, der nicht weniger als 101 Takte fiir das Thema zahlt. Beide 
haben recht, beide unrecht. Der Begriff des periodisch geschlossenen Themas 
wird hier hinfallig, der ganze Satz ist dauerndes thematisches Geb4aren. 

So schlieBt sich in der Einleitung an den d-moll-Ausklang des Weckrufes 
sofort ein neues Klangbild an. Wieder kein Gegensatz, nur eine Erganzung, 
diesmal nach der Lichtseite. Von gedampften Violintremoli umspielt erklingen 
in feinen chromatischen Verschiebungen leichte Flétenharmonien, einen fernen 
Marsch ankiindigend. Klarinetten im Echoton antworten, eine Schalmei- 
melodie der Oboe wiegt sich in zarten Biegungen: 


Der Weckruf der Horner 


Dumpfrollende, 
hat geziindet, aus ferner wie durch plétz- 
Hohe klingt die signal- lichen Ruck ent- 


artige Antwort: bundene’ BaB- 
laufe folgen, suchen gleich- 
sam die durch den Weck- 
ruf angebahnte rhythmi- 
sche Bewegung in FluB 
zu bringen: 

Paukenwirbel, Triangel, Becken und-gro8e Trommelschlage erténen in leisen, 
aber klaren Rhythmen. Der Ansto8 scheint weiterzuwirken, Kreise zu ziehen 
— da lauft die Bewegung noch einmal fest. ,,Langsam, schwer“ erscheinen 
wieder die lastenden Harmonien, die grollenden BaBtriller der tiefen Instru- 
mente, diesmal durch den %/,-Takt noch pathetisch verbreitert, die angebahnte, 
leichtschreitende Bewegung mit schweren Gewichten belastend. Nun aber steigt 
die melodieweckende Kraft tiefer hinunter in die dunklen Klangregionen als 
vorher. Der Weckruf und seine Fortsetzung erklingt jetzt schwermiitig, rezitati- 
visch verbreitert aus den Posaunen. Es ergibt sich ein zu leidenschaftlichem 
Accelerando, ,,wildem** Pathos gesteigerter Kampf zwischen den niederziehenden 
Machten der leblosen Schwere und den empordrangenden des melodischen Lebens. 
Er endet mit dem Verschwinden jener. Sie lésen sich auf in schattenhaftem 
Nebel. Aus ihm heraus tritt neu das melodische Motiv, das vorher die Antwort 
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aus der Hohe auf den Weckruf andeutete. Nun im BaBregister, aus der 


Region des bisherigen Widerstandes erklingend, scheint es das Erwachen 
des Lebens- und Formungs- 


triebes auch auf der untersten 
Stufe zu verkiinden: 

Die Harmonie schiebt sich aus Des-dur herab in das frische C-cur. Die 
Syrinxrufe erschallen Fortissimo, die Sechzehntelanlaufe der S: cichbasse 


rollen aufs neue einher. ,,Wie aus Uber hiip- 
weiter Ferne‘‘ klingen leichte Marsch- z tende Be- 
rhythmen im Streichorchester: gleitbewe- 


gungen der Basse , : =>pp Immer fester, 
spannen sich volks- p= 5 klarer leuchtet 
tiimlich heitere, me- (rer Pr wy) das Bild auf 

t > 
lodische Bogen: p Syren ra” pe aie. die Dunkel- 
heiten sind weggeblasen. Der Weckruf singt als Marschmelodie in die Welt 
hinaus, ,,mit zartester Tongebung“ erganzt vom Antwortthema der Holzblaser: 


Viol. ' , 
Specie “besa } Holz mit eecrenty r Tongebung 


Cages SS Se ee 


Hier beginnt der erste Satz — und so gestaltet Mahler jetzt seine sinfonische 
Einleitung. Selbst von seiner eigenen ersten Sinfonie aus gerechnet war dies 
ein auBerordentlicher Schritt. In der ununterbrochenen Stetigkeit und Folge- 
kraft des Aufbaues auBerhalb jedes konstruktiven Schemas bedeutet diese Ein- 
leitung eine Hohe des Gestaltenkénnens, die kaum noch eine Steigerung zulieB. 
Die Grundidee des ,,Werdens‘‘ hat ihre schépferische Kraft erwiesen und be- 
wahrt sie im weiteren Ausbau des Satzes. ,, Der Sommer marschiert ein, da klingt es 
und singt es wie Du Dir es nicht vorstellen kannst! Von allen Seiten sprieBt es 
auf.‘‘ Violinen, anfangs auf die Halfte der Spieler beschrankt,schreiten voran. Kecke 
Tiompetenfanfaren und Trommel- 
wirbel begleiten, gestiitzt auf infan- 
teriemaBig ausschreitende Basse 
und Bratschentriller: 

Starker erténen 
die Fanfaren aus 
den Hornern: 

Auch die Syrinxklange erscheinen nun wieder: 
Eine neue, tibermiitig ein- 
setzende Marschgruppe 
tritt im Holzchor auf: 


Und nun_,,schwung- 
voll, immer dasselbe 
feurige M arschtempo 


kraftvollen Forte der Horner, 
unter prachtig geschwungenen 
Melodieranken der Violinen © 
wie triumphierend schreitend: 
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Weiter wachst es an 
Klangprachtund Farbe, 
schwingt sich von F-dur 


Dazuin den Bassen ein GruB aus der 
ersten und zweiten Sinfonie, eine 
der typischen Urformeln Mahlers: 
in das warme D-dur hinein. Dominant- und 
Tonika-Akkord stoBen in Hoérnern und Trom- 
peten derb aneinander, Mahler verwahrt sich 
in einer FuBnote der Partitur gegen Annahme 
eines Druckfehlers beim dritten Taktviertel: 
Die Weckrufmelodie 
verfestigt sich zum=q 
dreistimmig akkor-— das volle Streich- 
dischen Gesang: orchester, Fa- 
gotte, Horner, Tuba zu dem breitgestrichenen, sieghaft ausschreitenden Unisono: 


SchlieBlich ver- 
einigt sich alles: 


Die Holzblaser jubilieren im langgehaltenen Triller A. In den Trompeten 


richtet sich eine Darunter 
stolze Gegen- stampft 
stimme empor: lapidar 


die Unisonomelodie, ein Urbild bukolischer, unbekiimmerter Kraft. Plotzlich 
auf dem Hohe- und scheinbaren Endpunkt D-dur ein jaher Umschlag nach B-dur: 
das Motiv des ,,Widerspruchs‘“‘, aus der Einleitung von den Bassen her bekannt, 
braust inunvermittelt ausbrechender Kraft auf. Den Mittelstimmenzugeteilt, durch 
Terzverdoppelung noch cindringlicher gestaltet, durchbricht es die aufstrebende 
Linie und a »»Mit héch- 
zwingt sie , sterKraft‘ 
zum Nieder- a = 
bruch: IIT If aaa ———___ 8 Horner, 
von Violintremoli umzittert, die besonders akzentuierten Takte durch Holzblaser- 
verdoppelung hervorgehoben, den leidenschaftlichen SchluBruf der Weckmelodie: 
» lief ist ihr Weh‘ erklingt 
es antwortend aus den Trom- 
peten. Die leichten, heiteren 
Farben sind verschwunden. 
An ihre Stelle treten heftig gestoBene Blaserakkorde, erregt schwirrende 
Tremoli der MHolzblaser und Streicher, gebieterische Schlage der Pauken 
und Trommel. Aus diesem Riicksturz in die Klangvorwelt der Einleitung 
hebt sich eine rezitativartig sprechende Instrumentalstimme: die Posaune 
erklingt, ,,sentimental‘‘ nach Mahlers' Bezeichnung, die ,,Klage des 
gefesselten Lebens aus dem Abgrund der noch leblos starren Natur‘: 
Mit diesem Leidensaus- 
bruch der stummen Natur 
scheint sich der Druck 
wieder zuldésen, der das 


Mit omar Kraft ’ 3? 3 
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Werden und Sprie8en jah unterbrochen hatte. Der Weckruf verliert sich leise 
im elegischen Englisch Horn. ,,Wie aus weitester Ferne‘‘ steigen wieder die 
Motive des Lebens, des Keimens herauf. Der frohe Gesang, der gleichsam als 
Hymnus des Bliihens die D-dur-Entwicklung im Unisono der Streicher und 
Blaser abgeschlossen hatte, erklingt nun ,,weich und ausdrucksvoll‘‘ in Ges-dur 
aus dem Horn, vom Sioteh wud ausaracbsvol Ein neuer Zug ordnet sich. 
Solovioloncell und von - hervortretend Traten beim ersten Marsch 
der Klarinette trau- a ee die lyrischen, zum frohen 
merisch abgeschlossen: molto portamento Aussingen drangenden Krafte 
hervor, so tibernehmen jetzt robustere Elemente die Fiihrung. ,,Es ist keine 
dionysische Stimmung, eher treiben sich Satyrn und derlei derbe Natur- 
gesellen herum.‘“‘ Aus der Tiefe steigt das Marschmotiv leise auf: 

. Schrille Oberstimmen klingen 
dazwischen, der Weckruf der 
Horner wird ins Groteske ver- 
zerrt, miBténende Fan aren, ,,roh‘‘ nachschlagende plumpe Begleitrhythmen 
der Hérner und Posaunen geben dem Bild gewollt ordinare Farbe. Es ist wie 
ein Zug von Poltergeistern, wie eine ins Naturmythische gewandte Walpurgis- 
nacht, voll Freude am derben Larm, voll boshafter Entfaltung gemeiner Ziige 
des Fruchtbarkeitstriebes. In dieses wirre Treiben und Stampfen der Elemente 
hinein tént neu der ordnende Weckruf, zuerst unterbrochen von den im sinn- 
lichen Triebleben befangenen Naturkraften. Mit steigender Gewalt aber dringt 
der Ruf zum hoéheren Sein durch. Wie beim Beginn der Sinfonie hallt er weit 
hinaus in die neu entstehende Schépfung, die jetzt bereit ist, die Knospe zu 
sprengen. 

Noch einmal, wie am Anfang, sinkt der Ruf in die Tiefe, noch einmal scheint 
diese ihn in sich zu schlingen, ihn im Dunkel ,,schwerer‘‘ Harmonien behalten 
zu wollen. Jetzt drangt er sofort wieder nach oben. Das Rezitativ der Posaune 
tént diesmal gleich als Antwort der Tiefe und verhallt in langausklingendem 
D-dur. Wieder nahen die Marschmotive des ersten Teiles, singend, tibermiitig 
neckend und damit zu immer freierer Entfaltung drangend. ,,Mit groBem 
Ausdruck“, bald portamento hervortretend, bald marschhaft fest schreitend 
die Fiihreridee, um die sich alles eint, zu der alles hinstrebt: der Weckruf. 
In unerschiitterlicher Sicherheit zieht er immer neue Krafte an sich, alle 
Fanfaren und Poltermotive leicht und ruhig beherrschend, schwellend wie ein 
Strom, der, aus unzahligen Zufliissen genahrt, sich ins Meer ergieBen will. 
Noch einmal, im Augenblick freiesten Jubels, rauscht jenes aufbegehrende 
Widerspruchsmotiv empor, wie es ahnlich schon den ersten Marsch zerrissen 
hatte. Diesmal aber umsonst. Nur der eine Augenblick seines Erklingens 
und jahen Sichaufrichtens bleibt ihm. Im nachsten schon schmettern ihn 
Marschfanfaren nieder. Ges-dur wechselt mit scharfem Ruck itiber G- nach 
F-dur zuriick. Blechblaser ,,Schalltrichter in die Hohe‘, Streicher mit dem 
Holz des Bogens schlagend, alles drangt ,,mit héchster Kraft‘ im taumelnden 
Aufschwung zum ,,scharf abreiBenden‘’ SchluB. 
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Nise hat bei Auffiihrungen dieser Sinfonie nicht nur die nach der ersten 
Abteilung vorgeschriebene gréBere Pause streng inne gehalten. Er hat 
hier sogar die tibliche Konzertpause eingeschaltet und dadurch angedeutet, daB 
er dem Horer iiber kurzes Ausruhen hinaus auBere Ablenkung zubilligte. Solche 
geistige Ausspannung ist gerechtfertigt durch den gewaltigen Umfang des Satzes. 
Sie unterbindet zudem nicht im mindesten die Wirkungsfahigkeit der zweiten 
Abteilung. Diese stellt eine vom ersten Satz unabhangige Welt dar. Im ersten 
Satz vollzieht sich das ,,Werden‘‘: die Wandlung des Leblosen zum Lebendigen. 
In der zweiten Abteilung herrscht die Vorstellung des Gewordenen. Die Er- 
scheinungen dieses Teiles entstehen nicht, sie sind. Blumen, Tiere, Mensch, 
Engel, giéttliche Liebe erzahlen, stellen sich selbst dar in der Art ihres Seins. 
Das Erfiihlen des Gemeinsamen, Lebendigen in allem, was sich den Sinnen bietet, 
das Begreifen der mannigfaltigen Buntheit der Erscheinungen als tiefer, einer 
einzigen Wurzel entstammender Einheit war es wohl, was den Musiker lockte, 
ihn trieb, dies alles im Klange lebendig werden zu lassen. Auch in der Musik 
lebte diese Urkraft, deren Herkunft und Art niemand kannte und die selbst 
von sich wohl , ,erzahlen‘‘, aber nichts ,,erklaren‘* konnte. 

Gerade das Musikhafte des poetischen Vorwurfs dieser Sinfonie, insonderheit 
der zweiten Abteilung, ist recht hoch, das rein philosophisch Abstrakte dagegen 
nicht als entscheidend einzuschatzen. Aus der Musik, nicht aus der Philosophie 
heraus ist Mahler stets zum Schaffen gelangt. Man konnte dieser zweiten Ab- 
teilung gegeniiber von jeder gedanklichen Erklarung absehen, sie lediglich musi- 
kalisch formal deuten. Was Mahler in den fiinf Satzen dieses Sinfonieteiles 
darstellt, ist — empirisch genommen — eine Steigerung der musikalischen Form- 
gattungen vom primitiven Tanztyp tiber das reicher gegliederte, poetisch ge- 
schmiickte Scherzo und verinnerlichte Lied zur gefiihlsmaBigen Ausdrucksreife 
des Final-Adagio. So stellt sich die Satzfolge der zweiten Abteilung musikalisch 
dar als stufenweiser Aufstieg innerhalb der Formorganismen vom einfachen, 
auch stimmungsmaBig eng umgrenzten Idyll bis hinauf zum mystisch bewegten, 
gedanklich und strukturell die a4uBersten Méglichkeiten reiner Gefihlssprache 
erschépfenden Adagio. Auch diesem Anstieg liegt keine vorgefaBte Absicht 
zugrunde. Der Musiker bedurfte solcher allmahlicher Verdichtung des Sprach- 
und Darstellungsvermégens, um das sagen zu kénnen, was ihm als SchluBwort 
der Sinfonie vorschwebte. 

Das erste Glied der Kette, das ,,Tempo di Menuetto, sehr maBig, ja nicht 
eilen“’, gehért zur Gruppe der rein idyllischen Tondichtungen oder Fantasien 
Mahlers, die das Andante der zweiten Sinfonie eréffnet und die zweite Nacht- 
musik der siebenten beschlieBt. Seit seiner Urauffiihrung — die beiden Mittel- 
satze der Dritten wurden zunachst ohne den ersten und die spateren Gesangs- 


stiicke bekannt — ist es eines der ,,beliebtesten‘* Stiicke Mahlers. Er selbst 
schreibt 1896 an Richard Batka ironisch von dem ,,in Schwung gekommenen 
Blumenstiick“‘: ,, Dieses wird nun von den Dirigenten der meisten Konzertinstitute 


verlangt, was ich wohl den guten ,Kritiken‘ zu verdanken habe, mit denen ich 
bisher nicht allzusehr verwohnt war. DaB dieses kleine Stiick (mehr ein Inter- 
mezzo des Ganzen) aus dem Zusammenhange des groBen Werkes, meines be- 
deutendsten und umfangreichsten gerissen, Mi®Bverstandnisse erwecken muB, 
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kann mich nicht daran verhindern, es einzeln frei zu geben. Es bleibt mir eben 
keine Wahl, wenn ich endlich einmal zu Worte kommen will, so darf ich nicht 
zimperlich sein und so wird nun wohl in dieser Saison dieses kleine bescheidene 
Stiick noch oft am ,FuBgestelle des Pompejus bluten‘ und mich dem Publikum 
als ,sinnigen, duftigen‘ Sanger der Natur vorstellen. DaB®B diese Natur alles in 
sich birgt, was an Schauerlichem, GroBem und auch Lieblichem ist (eben das 
wollte ich in dem ganzen Werk in einer Art evolutionistischer Entwicklung 
zum Aussprechen bringen), davon erfahrt natiirlich niemand etwas. Mich be- 
rihrt es ja immer seltsam, daB die meisten, wenn sie von ,Natur‘ sprechen, 
nur immer an Blumen, Véglein, Waldesduft usw. denken. Den Gott Dionysos, 
den groBen Pan kennt niemand. So: da haben sie schon eine Art Programm — 
d. h. eine Probe, wie ich Musik mache. Sie ist immer und iiberall nur Naturlaut! 
Dies scheint mir das zu sein, was Bilow zu mir einst mit dem sinnvollen Worte 
»sinfonisches Problem‘ bezeichnet hatte. Eine andere Art von Programmen 
erkenne ich, wenigstens fiir meine Werke, nicht an. Habe ich denselben ab und 
zu Titel vorgesetzt, so wollte ich fiir die Empfindung einige Wegweiser auf- 
stecken, wo sich dieselbe in Vorstellung umsetzen soll. Ist das Wort hierzu nétig, 
so ist die menschliche artikulierte Stimme da, welche dann die kiihnsten Ab- 
sichten verwirklichen kann — eben durch die Verbindung mit dem aufhellenden 
Wort! Aber nun ist es die Welt, die Natur als Ganzes, welche sozusagen aus 
unergrindlichem Schweigen zum Toénen und Klingen erweckt ist.‘ 

Mahler hat der hier aus leicht erkennbarer Absicht betonten Harmlosigkeit 
des ,,Blumenstiickes‘‘ indessen bei anderer Gelegenheit einige Schatten beige- 
mischt. ,,Wie das klingen wird‘, erzahlt er in einem von unbekannter Seite 
veréffentlichten Gesprach, ,,davon kann sich niemand eine Vorstellung machen, 
es ist das Unbekiimmerteste, das ich je geschrieben habe, so unbekitimmert, wie 
nur B umen sein kénnen. Das schwankt und wogt-alles in der Hohe aufs leichteste 
und beweglichste, ohne Schwere nach unten in der Tiefe, so wie die Blumen 
im Winde auch biegsam und spielend sich wiegen. Ith habe heute zu meinem 
eigenen Erstaunen bemerkt, daB die Basse nur Pizzikati, nicht einen festen 
Strich haben und das tiefe und starke Schlagwerk nicht zur Verwendung kommt. 
Dagegen haben die Geigen mit lieblicher Verwendung der Solovioline die be- 
wegtesten, fliegendsten und anmutigsten Figuren. Freilich bleibt es nicht bei 
der harmlosen Blumenheiterkeit, sondern plétzlich wird alles furchtbar ernst 
und schwer: wie ein Sturmwind fahrt es tiber die Wiese und schiittelt Blatter 
und Bliiten, die auf ihren Stengeln achzen und wimmern, als flehten sie um 
Erlésung in ein héheres Reich.‘‘ Er gestand, berichtet der Erzahler weiter, daB 
ihn bei der Ausfiihrung dieses Stiickes die unheimlichsten Schauer tberfielen, 
weit mehr, als bei dem Tragischsten, gegen das er sich mit Humor und Ernst 
wappnen und wehren kénne, wogegen er hier, wo er die Welt nicht mehr vom 
Standpunkt des ringenden Menschen aus betrachtet (wie noch in der ersten 
und zweiten Sinfonie im Gegensatz zur dritten), sondern in ihr eigenstes Wesen 
selbst hinein versetzt ist, alle Welten- und Gottesschauer empfindet. 

Diese Worte tragen dem Ausdruck und Inhalt nach authentisches Geprage 
und enthalten alles, was iiber den zweiten Satz zu sagen ist. Wie die meisten 
derartigen AuSerungen Mahlers sind sie nicht im Buchstabensinne zu nehmen. 
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Vor allem ist programmatische Zwangsanwendung der gegebenen poetischen 
Stimmungsskizze auf die Musik zu vermeiden. Der Hinweis aber auf die ,,un- 
heimlichen Schauer‘, die das scheinbar nur dem Lieblichen zugewendete Stick 
in Mahler selbst geweckt hat, hebt einen tief deutenden Zug hervor. Er zeigt, 
wie wenig Mahler sich nur an der heiteren AuBenflache der Dinge fihlte. Er 
spiirte das Unergriindliche des dunklen Naturtriebes auch im scheinbar tan- 
delnden Erscheinungsspiel, hier vielleicht sogar starker, packender als sonst, 
weil der Gegensatz zwischen Schein und Sein gerade dieser einfachen Welt dem 
sinnenden Betrachter besonders fiihlbar werden muBte. 

Die Anlage des Satzes entspricht in groBen Ziigen der des Andante 
aus der zweiten Sinfonie. Auch hier beginnt die grundlegende Menuettweise 
»grazioso‘“* zundachst in instrumentaler Einfachheit: nur Oboenmelodie und 
einstimmige, schaukelnde Pizzikatobegleitung von Bratsche oder Violoncell: 
Grazioso 


Es ist das 
Der Zwischen- 
satz fiihrt es in 
etwas bewegteren 
Rhythmen aus: 
Mit der Wiederkehr des ornamental geschmiickten, klanglich durch Streicher 
und Holzblaser kraftiger grundierten Anfangsthemas wird die erste Gesang- 
gruppe abgeschlossen: die Blumenwelt als in sich ruhendes, von auBen nur 
leicht bewegtes, melodisches Erscheinungswunder. Nun dringt eine starkere 
Welle durch diese stille Welt, ein aufwarts rollendes fis-moll-Thema der 
Fléten und Brat- 
schen, vonleicht flat- 
ternden Harmonien #4 
der Violinen und? 
Fléten  itiberdacht: 
Die Bewegung steigert sich. Ein Element “2 Unruhe ist in den friedlichen 
Kreis gedrungen, ein neues, zart draingendes Thema gestaltet sich wie aus 
einer Umbil- a Das fis-moll-Thema rollt weiter 
dung des er- oF nach e-moll hiniiber, im °/,-Takt 
sten fis-moll- zu lebhafter Sechzehntelbewe- 
Gedankens: gung variiert, von springenden 


und mit dem Holz geschla- Die Strei- 
genen Begleitfiguren der cher neh- 
Streicher umschwirrt: inhiipfen- 


den Sechzehnteln die Bewegung auf, gestopfte Horner begleiten. Verhaltene 
Unruhe breitet sich aus im Gefliister gedampfter, jah aufzuckender, dann wieder 
pianissimo weiterhuschender Instrumentalstimmen. Beruhigend,  glattend, 
einigend kehrt die Durmelodie des Anfanges wieder. Diesmal entfaltet sie sich 
mit reicher Auszierung, singt sich breit aus und schlieBt wieder in zart er- 
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sterbendem A-dur. Aber die Unruhe des Zwischensatzes ist nur abgedrangt, 
nicht beseitigt. Kaum ist das A-dur verklungen, so hebt das Fliistern der 
Stimmen von neuem an, beginnt wieder mit jenem %/, fis-moll, springt tiber 
zum */, ,,allmahlich etwas bewegter‘‘, gewinnt immer starkeren Schwung, 
trillert, wirbelt wie in koboldhaftem Ubermut, bis »ganz plétzlich gemachlich‘ 
mit verkiirztem Anfang in E-dur der Menuett wieder einsetzt. Nun erst entfaltet 
er sich in voller Anmut schmeichelnder Violinarabesken und zarter Zwiegesange 
der Blaser. Dann lést sich die Erscheinung, von aufschwebenden Violinlaufen 
emporgetragen, langsam wie in einen feinen Duft, der in Flageolettwélkchen 
leise verfliegt. 


leich dem zweiten ist auch der dritte Satz dieser Sinfonie dem entsprechenden 

der vorangehenden verwandt. Beide haben Scherzo-Charakter und sind in 
Rondoform gehalten, beiden liegt ein friiher komponiertes Wunderhornlied 
zugrunde. Beide sind dem Text der Lieder nach ,,Tierstiicke‘‘. Auf das Fisch- 
predigt-Scherzo paBt diese Bezeichnung freilich nur 4uBerlich, da fiir die Sinfonie 
lediglich der symbolische Sinn des Textes in Betracht kommt. Das Rondo der 
dritten Sinfonie ist von Mahler ausdriicklich als ,,Tierstiick‘‘ bezeichnet, im 
Gegensatz zu dem vorangehenden ,,Blumenstiick‘’. ,,Was mir die Tiere im 
Walde erzahlen‘‘ lautet die Uberschrift. Eine Stufe héheren organischen Seins 
ist erreicht. Lieblichkeit und Anmut der Erscheinung, die schéne Tauschung 
des Sichtbaren waren die Hauptreize der Blumenwelt. Jetzt tritt die Mannig- 
faltigkeit und Beweglichkeit, das Gewirr der Triebe und Instinkte hervor, im 
Gegensatz zur Schlichtheit der Naturstimmungen, auf derem Untergrund sie 
spielen. Der Text des Liedes 148t den Reichtum der angeregten Ideen kaum 
ahnen. Es ist ein einfacher Achtzeiler, mit der Uberschrift: ,,Ablésung im 
Sommer“: 

Kuckuck hat sich zu Tode gefallen 
An einer hohlen Weiden. 

Wer soll uns diesen Sommer lang 
Die Zeit und Weil vertreiben? 

Ei, das soll tun Frau Nachtigall, 
Die sitzt auf griinem Zweige. 

Sie singt und springt, ist allzeit froh 
Wenn andere Vogel schweigen. 

Ein Gedicht, bei dem das Gedankliche fast gar nichts bedeutet, und das 
nur als AnlaB zum Musizieren gelten kann. Das Ganze ist in schlichter Kon- 
trastierung aufgebaut: die vierzeilige erste Strophe eine humoristische Klage 
mit parodistischem Mollakzent, die zweite eine naive Durwendung voll Uber- 
mut. So hat Mahler das Lied komponiert. Es findet sich im dritten Heft der 
, Lieder aus der Jugendzeit‘‘ und stammt aus der Zeit vor 1892, gehért demnach 
zu den friihesten Wunderhornkompositionen. Der Gegensatz humoristischer 
Klage und harmlos begliickter Musizierfreude ist mit Sicherheit getroffen. Moll 
und Dur stehen fein abgegrenzt und doch innerlich verbunden nebeneinander. 
Die Singstimme zeigt bei einfachster Fiihrung — nur Achtel- und abrundende 
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Sechzehntelschleifen sind verwendet — drastische Gegenstandlichkeit der 
Charakteristik. Die Begleitung ist auch in der Klavieriibertragung bei schein- 
barer Monotonie und schmuckloser Unauffalligkeit reich an Bewegungsimpulsen. 
Ein stilsicheres Meisterstiick im engsten Rahmen. Wesentlich fiir die Wirkung 
ist die scheinbar archaisierende Harmonik, bei dem dreimaligen ,,Weiden“ in 
herb gestufter Folge ab- Wei-den! Wei-den! Wei-den! Mahler macht hier 
warts schreitend, mit iiber- , ; : von einer der auf- 
maBigen Dreiklangen und xp fallendsten Eigen- 
chromatischen Fortschrei- tiimlichkeiten seines 
tungen durchsetzt: harmonischen Stiles 
ausgiebig Gebrauch: dem jahen Wechsel von Dur und Moll. Als Ausdruck plotz- 
lichen Stimmungs- und Gefiihlsumschwunges allgemein tiblich, ist er in dem von 
Mahler angewendeten, oft vollig unvermuteten Umschlag eine besondere, innerlich 
bedingte Eigenheit — nicht nur nervése Grimasse, wie es zuweilen scheint, sondern 
aus merkwiirdigem Ineinanderwirken von Intellekt und Gefiihl aufsprudelnde 
Temperamentswallung. Er findet sich in hochpathetischen Momenten, wie beim 
SchluB des ersten Satzes der zweiten und spater namentlich im symbolischen 
Grundmotiv der sechsten Sinfonie. Er findet sich gleichfalls, mit humoristischer 
Bedeutung, als Mittel, den Hérer im ungewissen tiber den Charakter des Ton- 
geschlechtes zu lassen, ihn durch Dur zu Aaffen, wo er Moll erwartet, ihm Moll 
zu geben, wo das Ohr auf Dur gerichtet ist, und so durch standiges In-die-Irre- 
fiihren die Fantasie des Hoérers dauernd im Zickzack zu leiten. Der erste Moll- 
teil der ,,Ablésung‘‘ wechselt fast von Harmonie zu Harmonie zwischen Moll 
und Dur, wobei an Stelle von Dur gelegentlich der tibermaéBige Dreiklang tritt. 
So beim Beginn der dritten Zeile mit der Vortragscharakteristik ,,possierlich*: 
Weta, denn den Sommer iang die Zeit und Weil vertreiben Digses harmonischen» Unruhe ge- 
gentiber erhalt der Durteil seine 

-musikalische Farbe durch fast 
#< ununterbrochen klingenden Orgel- 
rp punkt des Grundtones. Nach dem 
harmonischen Vexierspiel des Mollteiles gibt er dem Ganzen den Ausdruck 
unerschitterlicher Ruhe und harmonischer GewiBheit. Zu diesen Eigenheiten 
harmonischer Art kommt die scharf bezeichnende Melodik und Rhythmik. 
Wie _‘ Tierstim- dem schon’ erwahnten 


men klingt esaus 4b », Weiden“, dem eigensinnig > book Piss te 


dem Anfangsruf: 
der hiupfen- 
den Weisedes 757 a i 
Durteiles: Ei! dassolltunFrauNachtigall! die sitztauf grinemZweige fruchtbr ngender Reiz 
fiir den Musiker. Man begreift, daB es Mahler drangte, diese zundachst auf 
den winzigen Rahmen des Sololiedes zusammengedrangten Einzelheiten in 
die groBere Form des sinfonischen Stiickes umzusetzen. Das Ergebnis recht- 
fertigt diesen Wunsch. Wie fein auch das gesungene Lied sich darstellt, dem 
sinfonischen Orchestersatz gegentiber wirkt es nur als matter Entwurf. Schon 
die instrumentale Einkleidung ist eine geniale Eingebung humoristisch ange- 
regter Klangfantasie. Wahrend des Mollteiles bleiben die Streicher — ohne 
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Kontrabasse — ausschlieBlich bei hiipfender Pizzikatobegleitung. Die Klarinette 
intoniert zunachst = = Dann beginnt die 


das vogelrufartige $irciee Fléte mit der tan- 
Einleitungsmotiv: zelnden Melodie: 


Sie wird von einem neuen Rufmotiv der Oboeerganzt: 


von der 
Es- Klari- und schlieBlich von 
nette weiter- der groBen Fléte be- 
gefiihrt: endet: 


Ein Chor verschiedenartiger Stimmen, die sich zunachst abwechselnd ver- 
nehmen lassen, dabei immer naiv 
humoristische Wirkungen hervorheben, 
wie sie auch der Zwischensatz der 
drei Trompeten mit Violoncellbegleitung 
betont: 
Der Durteil gehért dafiir anfangs den Streichern. ,Erste Violinen, auf die 


Begleitung der zweiten Die 
und der Harfe gestiitzt, schwir- 
umrieseln die Melodie renden 
in Sechzehntelbewegung: und 


zirpenden Streicherstimmen bleiben, auch wenn nun die Melodie im Wechsel- 
spiel vom Oboe und Kla- Das Horn mischt 
rinette in ihrer urspriing- sich ein, das Dur- 
lichen Gestalt hervortritt: lied scheint — sich 
wieder nach Moll zu- Ein refrainartiger 
rickzuwenden, unent- — fester Chorab- 


schieden schwankt die schlu8 aller Holz- 
Stimmung: Pp : blaser mit kraf- 


rundet das idyllische Bildchen fest ab. Eine neue, 
tappende Gruppe setzt ein: 

In imitatorischen Ein- 
sitzen pflanzt sich das 
Thema fort, Streicher 
f und Blaser umfassend 
und zu lebhaften Akzenten treibend. Fagotte leiten zur Wiederaufnahme 
des ,,wieder sehr gemachlich, wie zu Anfang‘ zuriick. Wie vorher 
fihren die Holzblaser, um die Melodie aber schlingt sich jetzt in vier- 
fachem Piano eine huschende Gegenstimme der gedampften Violinen. Sie gibt 
dem Ganzen ein neues, ins Unheimliche streifendes Kolorit. Melodie und 
Gegenstimme gewinnen an Lebhaftigkeit, steigern sich ins derb Groteske, fast 
Wilde. Erst die chromatisch abstiirzende Skala, die zum Durteil iiberleitet, 
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bringt wieder einen Stimmungsausgleich. Dieser Durteil ist im Gegensatz zu 
dem reich figurierten Mollteil diesmal melodisch und ornamental ganz schlicht 
gehalten. Nur die zart gezogenen chromatischen Zwischenlinien der Trompeten, 
Klarinetten und Horner geben neue, spannend geheimnisvolle Tone. Es ist, 
wie wenn sich die anfanglich so heitere, einfach bewegte Welt langsam um- 
nebelt. Der mutwillige ¢/, Nachsatz wird verkirzt, rauscht schnell vorbei, von seiner 
Lustigkeit nicht mehr recht tiberzeugend. Ein gedampftes Trompetensignal ertént: 


»,Ein wenig, aber merklich, langsamer“ spinnt sich 
in den Fléten noch einmal, in dunkleres f-moll 
iibertragen, die Mollmelodie aus. Aber sie gelang 

nicht zu Ende. ,,Frech‘‘ ruft die Es-Klarinette: 


,, twas starker och einmalin Es- 
als vorher‘‘tént Klarinette und 
dasTrompeten- kleiner Flote der 


signal: Pp Tromp. verklingend schrille, lustige 
Vogelruf — dann versinkt plétzlich die Tierwelt. Ein neues Traumreich tut sich 
auf, fern allem Leben, letzte Heimlichkeit der unberiihrten, zart atmenden 
Natur. ,,Wie aus weiter Ferne‘‘ ertént ,,sehr gemachlich‘’ und ,,frei vor- 
getragen® die ,,Weise eines Posthornes’*, umsponnen von zart schwebenden 
Harmonien der dreifach geteilten Violinen: 


frei vorgetragen (Wie die Weise eines Posthornes) tae, ortamento 


Es war eine ebenso absonderliche wie kiihne Idee, diese Volksweise unvermittelt 
und ohne kunstvolle Verarbeitung als Trio in ein sinfonisches Scherzo zu setzen. 
Aber das Wagnis ist gelungen. Gerade diese Posthornepisode tragt einen 
romantischen Zauber in sich, dessen echte Naivitat widerstandslos gefangen 
nimmt. Erinnerungen, Fanta- Fléten 
sien werden geweckt, die die te 4 
Posthornweise schwarmerisch im 
Volkston weiterspinnen: 

Die Vogelstimmen regen sich leise, das Leben klingt fiir wenige Augenblicke hinein 
in die Traumwelt. Dann setzt nochmals das Posthorn ein, lieblicher 
noch, wehmiitiger. Ein Scheidegru8, etwas sentimental wie der Volkston nun 
einmal ist, das Herz iiberquellend vom Naturzauber. Dann ein plotz- 
licher, energischer AbschluB, ,,schnell und schmetternd wie eine Fanfare‘: 
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Rebnell und eckmetarnd »»Mit geheimnisvoller Hast“ setzt das Tierstiick wieder 
: ein, die Streicher mit schwirrenden Tremoli am Steg 
raschelnd, die Fléte hastend nachschlagend. Das Thema 
selbst wird nicht ausgesprochen, nur aus Harmonie, 
Rhythmus und melodischen Andeutungen erahnt. Die kleinen Fléten sduseln 
ein chromatisches Thema, die Oboe Plétzlich lenkt 
setzt derb mit dem ,,frechen‘* Motiv ‘ 
der Es-Klarinette ein. Die Kla- @ SSF ges’ =F - dur 
rinette versucht Humor zu zeigen: v ein: 


, Ubermiitig’s‘ jauchzen Violinen und 
sechs Horner: 
Eine tolle Freude bricht aus. Die 
Streicher schlagen mit dem _ Bogen, 
Horner und Trompeten fahren mit 
derben Akkordrufen und kecken Fan- 
iibermiitig farenrhythmen auf Der Ubermutsteigert 
sich zu allgemeiner ,,Grob- — gro TYOMP.¢56, = cud Immer aus- 
heit, in der auch das gelassener 
Thema des °/, Zwischen- wird die 
satzes wieder anklingt: — ~— Stimmung, 
Tempo, Dynamik, Rhythmik treiben unausgesetzt ,,sehr drangend‘“ ,,vorwarts“. 


Da — ein Signal — der Vogelruf als Antwort — nochmals das Signal — alles 
verstummt. ,,Wieder sehr gemiachlich, beinahe langsam‘‘, dabei _,,frei 
der Empfindung folgend — wie friiher‘‘ erklingt das Posthorn. _ ,,Wie 


nachhorchend“‘ singen langsam die Geigen, leiser und leiser werdend: 


mal der stille Waldzauber. Die 
Horner singen ihm das Lebewohl in 
die Einsamkeit. Jetzt aber bricht es aus: ,,wieder lebhaft und schneller als im 
Anfang**. Brausende Stimmen, angstvoll erregte Vogelrufe, es ballt sich, drangt 
sich empor, ein furchtbar schneidendes, wehes es-moll-Fortissimo aller, lang- 
hallende Blaserrufe, auf die 
Elementarlaute des_ ersten 
Satzes zuriickweisend, von es- 
moll nach Des-dur greifend: ¢ mf bz 

Dann unmerkliches Zuriickgleiten nach C-dur. Die Posthornfanfare wird zum Weck- 
ruf der lustigen Tierbilder, der feinen, zarten Humore dieses Lebenskreises. Heiter 
creszendierend, fréhlich zusammenfassend stiirmt der Satz dem AbschluB zu. 


MN (hes mir die Blumen auf der Wiese erzaihlen“‘ hieB der zweite, ,,Was mir die 
Tiere im Walde erzahlen‘‘ der dritte Satz. Was haben Blumen und Tiere 
erzahlt? Die Blumen von der stillen Heiterkeit und Anmut der Gegenwart, die 
Tiere von der Lust freud- und kraftvollen Lebens, aber auch von seinen geheim- 
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nisvollen Untergriinden. Ein Schatten fiel iiber dieses Lebensreich, von dem die 
Blumen auf der Wiese noch nichts wissen. Die Tiere im Walde aber, in denen 
das BewuB8tsein von Schmerz und Freude bereits lebendig wird, kennen ihn: 
es ist das Leid. Das Leid ist in die Welt gekommen, es ist gestiegen in dem 
MaBe, wie die Lebewesen selbst gestiegen sind, denn das MaB der Leidensfahigkeit 
bestimmt das Ma8B der Erscheinungen. Die Auseinandersetzung mit dem Leid, 
die Frage seiner Uberwindung, mehr noch: seiner Fruchtbarmachung, wird zur 
Grundfrage des Lebens. So erzahlt nun der Mensch vom Leid und von dem, 
was das Leid besiegt und zur Quelle neuen Lebens macht. Er erzahlt es mit 
den Worten aus Nietzsches ,,Zarathustra‘: 

O Mensch! 

Gib acht! 

Was spricht die tiefe Mitternacht? 

Ich schlief, ich schlief! 

Aus tiefem Traum bin ich erwacht! 

Die Welt ist tief! 

Und tiefer als der Tag gedacht! 

Tief ist ihr Weh! 

Lust — tiefer noch als Herzeleid! 

Weh spricht: Vergeh! 

Doch alle Lust will Ewigkeit! 

Will tiefe, tiefe Ewigkeit! 
Dieser Gesang ist das den iibrigen Satzen gegeniiber beziehungsvollste Stiick 
der Sinfonie. In den erwahnten Gesprachen sagt Mahler einmal ,,Aus den 
groBen Zusammenhangen zwischen den einzelnen Satzen, von denen mir anfangs 
traumte, ist nichts geworden, jeder steht als ein abgeschlossenes und eigen- 
tiimliches Ganzes fiir sich da: keine Wiederholungen, Reminiszenzen. Nur am 
SchluB der Tierstiickes fallt noch einmal der schwere Schatten, den am Ende 
der Einleitung die leblose Natur, die noch unkristallisierte, unorganische Materie 
lastend wirft. Doch bedeutet sie mehr einen Riickfall in die tieferen, tierischen 
Formen der Wesenheit, ehe sie den kolossalen Sprung zum Geiste im héchsten 
Erdenwesen, dem Menschen, tut.‘* Mahlers’ Aussage iiber die Selbstand’gkeit 
der einzelnen Satze trifft auf den vierten nicht zu. Hier sind unzweifelhaft Zu- 
sammenhange mit Vorangegangenem. Man kénnte denken, Mahler sei sich ihrer 
kaum bewuBt geworden, so zwanglos entspringen sie der kiinstlerischen Situation. 
Gleich der Anfang greift zuriick auf die Einleitung des ersten Satzes, auf das 
leise, dunkle Wogen der tiefen Blaserharmonien. Die Erinnerung an die tote 
Materie wird heraufbeschworen durch den Anfangsgedanken: 

O Mensch, gib acht! 

Was spricht die tiefe Mitternacht? 

Ich schlief, ich schlief! 
Die Vorstellung des Schlafes auch des Menschen in der Materie weckt die Er- 
innerung an jenen Urbeginn des Erweckungsaktes, 148t das Grundmotiv des 
Naturschlafes im Solo der gedampften Beim Hin- 
Streichbasse gleichsam als Motto an zutritt der 
den Beginn dieses Satzes treten: mystischen 
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Harmonien erklingt plétzlich die Singstimme ,,mit geheimnisvollem Ausdruck“: 
ies Damit ist der musikalische Grundcharakter 

19 east gens des Satzes bezeichnet. Es ist ein frei rezitie- 
—jrendes Gesangstiick, dessen Melodik sich aus 
Urklangen, Naturlauten, frei schwebenden 
Harmonien gleichsam erst gebiert und lang- 
sam zur festen Erscheinung verdichtet. Der WerdeprozeB des ersten Satzes 
wird noch einmal begonnen, doch auf ein anderes Ziel gerichtet: nicht 
auf Entfaltung des Triebes, sondern auf Erweckung der Psyche. Die 
mystischen Einleitungsharmonien lésen sich in leise wogendes D-dur der Streich- 
basse. Dariiber tauchen in wechselnden Lagen vereinzelte langgehaltene Har- 
monien auf in seltsamen spharischen Klangmischungen: hohe Posaunen mit 
Harfenbassen, Violin- und Harfenflageoletts mit tiefen kleinen Fléten kombiniert. 
In getragenen Terzenfolgen der Horner drangt ein melodischer Keim hervor: 
é Die Singstim- Was_sprichtdietiefe Mitternacht? Doch die 
Melodie 
: . ; vermag 
noch nicht feste Gestalt fing ace Die gebrochenen Saiariiehen Harmo- 
zu ss gewinnen. »» Wie =¥ nien klingen wieder: ,,Ich schlief — 
ein Naturlaut‘‘ tént es ich schlief‘‘ — mystisches Versenkt- 


= me fiihrt die 


= 
=" aap 
a*.a7 
meas 


seufzend aus der Oboe: > ein Naturlaut sein in dammernden Urzustand des 
Wesens, Naturlaute. cece be ep catals binich er - wacht Wieder stockt der Auf- 
Nun aber regt essich, # schwung. ,,Die Welt ist 
strebt nach oben: tief‘‘ — zweimal hinter- 


einander wechseln Dur und Moll beim Gedanken an Traum und Wirklichkeit: 
,,Und tiefer als der Tag gedacht.‘‘ Hier erklingt die Ver- 
heiBung, vorerst nur im Orchester. Noch fehlen die 
Worte fiir das, was tiefer als der Tag und tiefer als 


alles andere 
ist: die Lust, 
die Ewigkeit: 
Die aufbliihende Melodie bricht ab, der schmerzliche Naturlaut erklingt 
von neuem, und ncchmals Doch nun 


die mahnende Frage ,,O neu die 
Mensch!‘ Wieder antwor- Ver- 
heiBung: 


tet es aus dem ersten Satze: 
4 PP Und jetzt der Kampf des Wehes mit der 
Lust: ,,Weh spricht: vergeh!* Da bliiht 
Lust Lust tie . fer nochalsHerze - leid! ¢S auf mit unwiderstehlich lésender Ge- 
walt. Das Wehmotiv wandelt sich nach Dur, es wird zur tiefinnerlich quellenden 
Melodie, die jetzt ihr MaB, ihre Gestalt gefunden hat: 


-wig-keit! will tie fe, ti - . fe 


c=) 
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> 
) 
- 
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D* Mensch hat erzahlt vom Schlaf der Welt, vom Weh der Welt, von der 
Lust, die tiefer ist als Herzeleid, und von der tiefen Ewigkeit. Das Natur- 
thema ist zum Befreiungsthema der Seele geworden, die Materie ist tiberwunden. 
Hier kreuzt sich die Linie der dritten Sinfonie mit der der zweiten. Das ,,Sterben 
werd’ ich um zu leben“ wird in diesem Augenblick wieder wach. Aber nur in der 
Idee, denn der Weg der Dritten fiihrt auf eine freiere Hohe, als es die Ekstase 
des Finale der Zweiten war. Die Uberwindung des Schmerzes ist nicht mehr 
Grundproblem, es war nur eine Episode des Aufstieges. Die Seele ist frei, 
sie hat sich gefunden und erkannt, sie hat Leid und Lust der Welt aneinander 
gewogen und die Lust als das Tiefere erkannt. Nun schwingt sie sich weiter nach 
oben, in den héheren Kreis, um zu erfahren, welches Leid noch tiber dem Leid 
der Welt steht, und wie dieses Leid tiberwunden werden kann. Das erzahlen 
die Engel. . 


Mahler hat das nachstfolgende Wunderhornlied — es schlieBt sich dem 
vierten Satz ohne Unterbrechung an — nicht aus einer friiheren Komposition 
heriiber genommen in die Sinfonie, sondern es eigens hierfiir geschrieben. Schon 
die Besetzung ist eigener Art: Knabenchor, Frauenchor, dazu ein Orchester, 
in dem Holzblaser, Horner und Harfen vorherrschen. Die Streicher fehlen an- 
fangs vollig, spater, bei den Wechselgesangen des Chores, treten die tiefen 
Saiteninstrumente bis zu den Bratschen hinzu. Violinen kommen iberhaupt 
nicht zur Verwendung. Die Gesangstimmen sind in merkwiirdig instrumentaler 
Art verwendet: der Knabenchor singt, von wenigen Takten abgesehen, durch- 
weg ein in den Intervallen des Glockenschlages gehaltenes Bim-Bam, der Frauen- 
chor beteiligt sich spaterhin gelegentlich daran. ,,Der Ton ist dem Klang einer 
Glocke nachzuahmen, der Vokal kurz anzuschlagen und der Ton durch den 
Konsonanten M summend auszuhalten“ schreibt Mahler vor. Er dachte also 
nicht an eine spezifisch vokale, sondern rein klangliche, fast instrumentale 
Wirkung. Die vier hohen Glocken, die in gleicher Tonlage mit den Knaben- 
stimmen erténen, bestatigen den eigentiimlich sphadrenhaften, man kénnte 
sagen geschlechtslosen Charakter der menschlichen Stimme. 


Die Wahl solcher, mit dem Blaserorchester zu eigentiimlich asketischer 
Herbheit sich zusammenschlieBender Klangfarbe ergab sich aus dem Charakter 
des Gedichtes. Es ist tiberschrieben: ,,Armer Kinder Bettlerlied‘‘ und gliedert 
sich in drei Teile. Die einleitende erste Strophe schildert die Freude der Engel 
iiber Petri Siindenbefreiung. Die mittleren drei Strophen erzahlen riickgreifend 
Petri Kummer iiber seine Siinden und Jesu Gnadenspriiche. Die letzte Strophe 
bringt Lobpreisung der himmlischen Freude und ewigen Seligkeit. Ungefahr 
dieser Gliederung entsprechend hat Mahler die Komposition angelegt. Der 
Grundton des Vortrages ist ,,Lustig im Tempo und keck im Ausdruck‘‘. Dieser 
Grundton wird trotz feiner und reicher Gliederung in Einzelheiten, namentlich 
des Mittelteiles, bewuBt durchgefiihrt. Es gibt keine Sentimentalitat, keine 
briinstige Gefiihlshingabe in diesem Stiick. Hier herrscht eine reine, in bezug 
auf Herzenserregung etwas kihlere Seelentemperatur als bisher. Auch die 
Schilderung des Leides erhalt einen mehr abgeklarten, fast ruhigen Unterton. 
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Die Leideaschaft als innerlich bewegendes Moment tritt zuriick, eine scharfere 
Beobachtungsgabe, eine mehr objektive Art des Erlebens macht sich geltend. 
Menschliche Subjektivitat ist tiberwunden — nun erzahlen die Engel. Ihrer 
Sphare ist die Tragik im menschlichen Sinne fremd. Selbst wo der Inhalt ihrer 
Erzahlung an tiefernste Dinge riihrt, bleibt doch im Ton der Darstellung die 
Freiheit eines den Dingen innerlich tiberlegenen Humors. 


So setzt der Gesang der Engel unmittelbar nach dem Verklingen des 
,trunknen Liedes‘‘ mit dem frischen ,,Bim-Bam‘‘ der Knaben und Glocken ein: 
Es dient als originelles 
: Praludium fiir die im 
baf—eseRe] Blasorchester folgende 
“=~ Hauptmelodie. Der me- 
. lodische, harmonische 
und rhythmische Typus des Stiickes ist damit in wenigen Takten festgesellt. 
» Keck“ setzt der dreistimmige Frauenchor — zunachst Unisono — mit der 
ersten Strophe ein: 


— 


Pe i von Sinden frei, er sei vonSinden frei, er 
a 


« 


“S> > >F Die Melodie enthalt zwei Gegensatze: 
die kecke Anfangserzahlung und die 
mystischen Harmoniefolgen bei Er- 
sei vonSiindenfrei,vonSiinden frei wahnung von Petri Siindenbefreiung. 
Diesen vier Zwischentakten folgt ein neuer, jubilierender Aufschwung mit dem 
Anfangsrhythmus in den Unterstimmen und festen, zuversichtlich aufsteigenden 
Quartenschritten im fiihrenden Sopran. 

- Diese beiden Gegensatze: der lustige Erzahlerton und die feierliche Har- 
moniefolge bleiben bestimmend fiir den weiteren Verlauf des Gesanges. 

Und als der Herr Jesus zu Tische saB, 


Mit seinen zwoélf Jiingern das Abendmahl aB, 
klingt es frisch und lebhaft aus dem Chor, schlagt dann plétzlich wieder um: 
Was stehstdudennhier? Was stehst dudennhier? Hh 


MOR in ae ae ML 
ies 


- sus: Wenn ich dich 
Nun folgt eine durch die Schlicht- 
heit der Ausdrucksanderung er- 
greifende Wendung. In unmerk- 
lich zuriickhaltendem Tempo 
setzen mit breitgestrichenen, leisen Harmonien zum erstenmal im Verlauf dieses 
Q* 


an-seh’, so weinest du mir, so wei-nestdu mir! 
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Stiickes die Bratschen ein, in ihrer elegischen Klangfarbe dem frischkérnigen 
Blaserton gegeniiber besonders auffallend. Angstlich pochende Mollharmonien 
in Achtelrhythmen der Horner, in den Klarinetten eine unruhig aufwarts 
rollende Sechzehntelskala, durch klagende Oboenlaute abgeschlossen, dazu 
»bitterlich‘‘ die Singstimme: ,,Und sollt’ fou Rab USE ESM Te ae ea eee 
ich nicht weinen, Du_ giitiger Gott: » 
Leises Bim-Bam des Knaben- und Frauen- 
chores, dazu der heimlich tréstende Zwi- 
schenruf ,,Du_ sollst ja nicht weinen“. 
Diese Episode wiederholt sich, durch chromatische Einbiegungen noch im Aus- 
druck des Schmerzlichen verscharft: 


Ich gehe und weine bitterlich, 

Ach komm und erbarme Dich tiber mich! 
Uber den Reiz einer Stimmungscharakteristik von merkwirdig legendarem, 
iiberweltlichem Ausdruck hinaus hat dieser Teil Bedeutung als Bindeglied von 
der dritten zur vierten Sinfonie, in derem Finalsatz er fast notengetreu wieder- 
kehrt. Im Engelgesang der Dritten folgt jetzt ein Zwischenspiel, das den 
mystischen Charakter des Mittelteiles noch betont und zu fast drohend diisterer 
Steigerung treibt: wahrend die tiefen Instrumente das heitere Marschmotiv 
des Anfanges aufzunehmen suchen, klingt unter stetigem Anschwellen des 
Orchesters aus Knaben- und Frauenchor das Bim-Bam. Jetzt aber nicht in 
der harmlosen Lustigkeit wie urspriinglich, sondern zu schmerzlichen Wendungen 
verzogen und durch chromatische Gegenstimmen im Ausdruck des Leides ver- 
scharft — bis leises Abflauen der Erregung die Riickkehr des munteren Erzahlungs- 
tones ermoglicht: 


Hast Du denn tibertreten die zehen Gebot, 

So fall’ auf die Knie und bitte zu Gott! 

Liebe nur Gott in alle Zeit! 

So wirst du erlangen die himmlische Freud’, 

Die himmlische Freud’, die selige Stadt. 

Die himmlische Freude war Petro bereit’t: 

Die mystischen Akkordfolgen 

flechten sich wieder an den 

entsprechenden Stellen des 

; = 5-=  Textes.ein.. In den SchluG- 
LT Cin, zcilen, nimmt. die. Mask 

prachtigen, jugendfrischen Aufschwung. Dann schlieBt ein herb kraftiges 

Blasernachspiel den Vorhang iiber diese, in ihrer Mischung von knospenhafter 

Kindlichkeit und geheimnistiefer Innigkeit auch unter Mahlers Gesdngen einzig- 

artige musikalische Szene. Unter dem leise verhallenden Bim-Bam des Chores 

erlischt langsam das zarte Licht. Nur ein Harfen- und Bratschenflageolett, 

sowie die zu viert blasenden Pikkolofléten ténen weiter. Wahrend auch der 

Engelchor tiefer und tiefer sinkt, fiihrt der Weg ohne Unterbrechung empor 

in den letzten, héchsten Kreis: in das Reich der Liebe, das sich nun 

mit einer ,,langsam, ruhevoll, empfunden‘’ singenden Violinmelodie auftut: 


af 


Bim bam bim bam 


DurchJe-sumund Al - lenzurSe-lig - keit, durch 
= S- > 
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Es ist eine jener Melodien 
Mahlers, die wohl zu perio- 
disch kadenzierenden Ab- 
klangen, aber zu keinem 
eigentlichen Abschlu8 gelangen. Sie strémen eine solche Fille von Gesangkraft, 
Klangreichtum und Freude des Wohllautes aus, daB sie aus sich selbst heraus immer 
neue Gestaltungen offenbaren. Jeder scheinbare AbschluB ist zugleich Anfang einer 
neuen Klangreihe. Sie wecken das Gefiihl einer nie erschépfbaren, tiberquellenden 
Kraft. Ein ahnliches war das weit ausgreifende Des-dur-Thema des Finale der 
ersten Sinfonie. Nur stand es dort inmitten eines von Explosivstoffen iiber- 
fillten SchluBsatzes. Hier in der Dritten ist der Aufbau anders. Der Gesang 
als letzte, hdchste Offenbarung, die Melodie als edelste Gestaltung bleibt Allein- 
herrscherin. Sie erhalt Recht und Méglichkeit, zu wachsen und sich zu entfalten, 
wie es die ihr innewohnende Kraft fordert. Alles iibrige ist abgetan. Die Aus- 
einandersetzungen sind beendet, das Problematische ist gelést. Was iibrig bleibt 
und hineintént in den Gesang sind nur noch Erinnerungen. Sie hemmen seine 
Ausbreitung nicht, beschwingen nur seine innere Kraft. In diesem Siege der 
Melodie, des reinen, ruhevollen Gesanges, in dieser Uberwindung auch der letzten, 
dissonierenden Fernklange offenbart sich, vom Musiker aus gesehen, das, was 
die Liebe erzahlt. Sie erzahlt von der Auflésung aller MiBklange, von der uner- 
schépflichen Fille neuer Erscheinungswunder. Sie erzahlt von einer Kraft, die 
keinen Anfang und kein Ende findet, die ewig flieBt und braust. In diesem 
FlieBen und Brausen spannt sie den Bogen einer einzigen hymnischen Melodie, 
der Melodie des Lebens, der Erfillung. 

So schwingt sich die D-dur-Melodie des Final-Adagio in nicht erschépfbarer 
Fille von ihren zarten Anfangen bis hinauf zum orgelhaft gloriosen AbschluB. 
Die ersten Violinen, nur vom Streichorchester begleitet, beginnen pianissimo, 
auf der gesattigt klingenden G-Saite langsam von Stufe zu Stufe iiber anderthalb 
Oktaven emporsteigend. ,,Sehr ausdrucksvoll und getragen‘‘ schlieBen sich 
Violoncelli, dann zweite Violinen an: 


Allmahlich singt es aus mehreren Stimmen. Die in schlichten Harmo- 
nien folgende Begleitung wandelt sich zum Wechselgesang: aus den Violoncelli 
klingt die Anfangsmelodie, aus den ersten Violinen eine in groBem Bogen em- 
porstei- 
gende 
Gegen - #9 
stimme: 


Nach diesem ersten, dynamisch noch in zarten Farben gehaltenen Anstieg sinkt die 
Melodie in leises Dammern zuriick, aus dem neu ein Mollgedanke hervortritt: 
_ Unmerklich vorwarts drangend gewinnt er melo- 
dische Breite, zieht Krafte des Anfangsthemas an 
sich und jenkt dann plétzlich in eine friihere Sphare 
zurtick: das Widerspruchmotiv des ersten Satzes, 
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dort zweimal die Ent- Es sind nur Hér- 
wicklung bedrohend, , ,V%l ner, die mit dem 


wachst hier in_,,lei- 4" Streichorchester 

denschaftlicher‘‘Stei- h kontrastieren. Su- 
H 7 vf v ie ing. z 

gerung neu empor: as uaa % iene te chend, in der Kraft 

des Widerspruches erlahmend, verklingt der dissonierende Vorhalt F als letzter 

Ton. Die Violoncelli nehmen Nun erwa- 


ihn auf und leiten ihn ,,sehr 
gesangvoll‘‘ zurtick in die die Stimmen 
»ruhevolle’’ D-dur-Sphare: der Holz- 
blaser, von denen bisher nur die Oboe episodisch erklungen war. Wie ein weiches 
Orgelregister legt sich die Gegenmelodie im Unisono von Fléte, Oboe und 
Klarinette iiber den emporschwellenden Violinengesang — ein Klangbild von 
idealer Ausgeglichenheit, tief ruhevoller, innig beseelter: Empfindung. Zum 
zweitenmal drangt sich leise das Die _ ,,et- 
Molithema herein, diesmal unmittel- was ibe- 
bar an den Durgesang anschlieBend, wegtere“ 
den Hornern zugeteilt: : Stimmung 
starkt sich, wachst. In einem synkopisch beunruhigten cis-moll-Satz wird 
sie ,,allmahlich leidenschaftlicher‘‘, drangt ,,unmerklich vorwarts‘. Motivteile 
der Anfangsmelodie und des Mollthemas verknipfen, steigern sich. Cis-moll 
wandelt sich in as-moll, strebt ,,sehr leidenschaftlich‘‘ weiter nach es-moll. Die 
anfanglich zaghaft einsetzenden Stimmen sammeln sich zur orchestralen 
Masse. Horner und Trompeten nehmen die Fiihrung. Aus dem leidenschaft- 
lich garenden Stimmengewirr wachst riesenhaft eine Vergangenheitserscheinung 
empor: jener schmerzliche Ausklang des Weckrufes aus dem ersten Satze: 
Horner, Sehr bewegt : Einst Ruf 

: : zum Le- 
ben, als es 
galt, dieses 


aus der 
Dumpfheit der starren Materie zu befreien,; wirkt er innerhalb dieser héchsten 


Sphare wie ein Memento mori. Seine leidenschaftliche Bewegtheit ist jetzt nur noch 
Erinnerung an langst iiberstandene Entwicklungskampfe. Diese Erinnerung 
drangt gewalttatig noch einmal hervor, zu ,,héchster Kraft‘‘ aufgerichtet, echo- 
artig sich vergréBernd. ,,Sehr bewegt“, im doppelten ZeitmaB des Anfanges, sucht 
sie noch einmal alles zu wecken, was an Leidenschaft und Begehren einst vor- 
handen war und was jetzt die héchste, der Verklarung zustrebende Liebe zuriick- 
ziehen kénnte in die Kampfe der unteren Kreise, der unvollkommenen Gestaltungen: 


n Mit hichster Kraft Bre 
sna aie) be oad ‘ 


chen auch 


- 


arr 


aA pp Holz, Streicher 
A 
ans 


Se ee ws N vv 


Nun aber steigt es auf wie eine von zartem Erglihen bis zu heller Flamme sich 
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entziindende Glorie. Tremoli der Violinen iiber dem tief unten ruhenden Orgel- 
punkt A der Streichbisse, dazu vierstimmige Blechblaser in gehauchtem Klang: 
die Anfangsmelodiein der Trompete, Gegenstimme in der Posaune, Mittelstimmen 
in zweiter und dritter Trompete. Die Dynamik schwillt, das Kolorit leuchtet 
starker. Die Violinen bleiben noch bei dem schimmernden Tremolo, Holzblaser 
schweigen, nur Trompeten und Posaunen sammeln die Krifte. Es ist ein Auf- 
trieb wie aus unerschépflichen Quellen einer iiberweltlichen Macht, bis der 
Hymnus der Liebe mit grandioser Gewalt aus dem vollen Orchester in dreifachem 
Forte erklingt. Ein Choral, in den alles einstimmt, was Odem hat. Ein Lob- 
gesang auf die schépferische Kraft der Liebe. Sie ist das Géttliche. Durch sie ge- 
langt es zur erkenntnishaften Offenbarung. Diese Botschaft braust in immer 
héher strebender, nie erlahmender Kraft wie aus allen Registern einer Riesen- 
orgel feierlich iiber die Erde. 


4 en war 36 Jahre alt, als er die dritte Sinfonie abschloB. Er hat noch 
manche andere geschaffen, deren Ausklang Befreiung, Begliickung verkindet. 
Zu einem derart freudig harmonischen Lebensgefiihl aber ist er nicht wieder ge- 
langt. Hier stieB er zum erstenmal auf die kosmischen Quellen seines Wesens. 
Hier schaute er sich selbst zum erstenmal im von Triibungen persénlicher Erleb- 
nistragik gereinigten Spiegel seiner Kunst. Solche Selbstoffenbarung wird auch 
dem genialen Kiinstler nur einmal im Leben zuteil. Was die Eroika fiir Beethoven, 
das bedeutet diese gleichfalls dritte Sinfonie fiir Mahler. Hier ist der Abschlu8 
jener Entwicklung, die bedingt wird durch den Kampf um Erkenntnis und Festi- 
gung der Persénlichkeit, um bewuBte Erfassung der kiinstlerischen Sendung, um 
Gewinnung des eignen Weltbildes. Dieses Weltbild Mahlers stellt sich dar in der 
dritten Sinfonie. Gewonnen ist es aus den Erlebniskampfen der beiden voran- 
gehenden Werke. Wie es hier erscheint, ist es die Grundlage fiir Mahlers ferneres 
Schaffen geblieben: das Bekenntnis des Glaubens an die ewig junge Schépfer- 
kraft der Natur. In ihrer tiefen GesetzmaBigkeit kennt sie keinen Zufall. Ursache 
und Wirkung sind bis ins kleinste vorher bestimmt. Alles Geschehen ist logisch 
im naturgesetzlichen Sinne bedingt, ist eine Folge, ein Notwendiges. Auch der 
Mensch mit seinem Einzelschicksal ordnet sich diesem erschitternd groBen Ge- 
schehen ein. Auch er ist ein Erzeugnis der Natur, an sich nicht wertvoller und nicht 
wichtiger als eine Blume, ihr iiberlegen nur durch die Fahigkeit zur Erkenntnis 
der Liebesmacht, die alles tragt. Dieser Glaube an die schaffende, erhaltende, 
bestimmende Macht der Liebe ist der Gewinn des Weges von der ersten bis zur 
dritten Sinfonie. Er ist das Bekenntnis, an dem Mahler allen neuen Schwankungen, 
allen Zweifeln, allen Erfahrungen zum Trotz festhalt bis hinauf zur achten Sin- 
fonie, wo dieser Glaube als ekstatische Verkiindung durchbricht, bis weiter zu 
den Abschiedswerken, dem ,,Lied von der Erde‘ und der neunten Sinfonie, wo 
das Einzeldasein verblutet, der Glaube aber bleibt. Aus diesem Glauben gebiert 
sich die tiefe Religiositat. Sie gibt Mahlers Tonsprache die ihr eigene Weihe, den 
Zauber einer an das Wesen der Dinge riihrenden Echtheit. Was ist es, das einer 
Melodie wie der des SchluBadagio der dritten Sinfonie ihre so innige, ins Innerste 
des Gefiihles treffende Ausdruckskraft verleiht ? Die Linie an sich zeichnet sich, 
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wie bei manchen anderen Gedanken Mahlers, keineswegs durch Originalitat der 
Fihrung aus, die Harmonik meidet alles Ungewéhnliche. Wollte man diese Melo- 
die rein fachlich sezieren, so wiirde man finden, daB sie einer weitverbreiteten 
Familie angehért. Und doch lebt in der Art ihrer Auswirkung ein Etwas, das sie 
weit abseits stellt von allem iibrigen, ihr Macht gibt, an Fernstes und Tiefstes 
zu riihren, Gefiihle zu beschworen, die jeder anderen Formel, mag sie noch so 
ahnlich klingen, unerreichbar bleiben. Es ist auch hier nicht das Materielle der 
Klangerscheinung, es ist die ideelle Kraft der Klangvorstellung, die solche geheim- 
nisvollen Bindungen und Erweckungen schafft. Das aber, was dieser ideellen 
Kraft zugrunde liegt, ihr inneren Impuls gibt, ist Kraft des Menschentumes, des 
religidsen Glaubens. Dieses Menschentum, dieser Glaube allein konnte eine groBe 
Kunst erstehen lassen, konnte der Sinfonie als kiinstlerischer Gattungserschei- 
nung neue Daseinsméglichkeit, neuen Inhalt, neue Form geben. 

Mit dem Entwurf und der Ausfiihrung der dritten Sinfonie hat Mahler das 
Problem des neuen sinfonischen Stiles zum erstenmal rein gelést, ohne tragisches 
Ringen, ohne titanenhaftes Aufbegehren, ohne Selbstzerfleischung und Blut- 
opfer — lediglich aus freier, zu sich selbst gelangter Schépferkraft. Mit der feier- 
lich verklarten Apotheose der zeugenden Liebe als dem Urgrunde alles Seins 
klingt das Werk aus. Aus dieser Héchstspannung gebiert sich als Gegenstiick 
Mahlers innerlich heiterste Schépfung. Nun erzahlt ,,das Kind‘‘ das Marchen 
von den himmlischen Freuden: die vierte Sinfonie. 


WAR EAN GE, 2 Ani eto ae 


r dem Mildenburg-Brief vom 1. Juli 1896 spricht Mahler von dem Finalsatz 

der dritten Sinfonie als ,,Nr.7‘‘. Auch in einem der vom,,Merker‘ mitgeteilten 
Gesprache taucht die Siebenzahl auf, mit Beigabe der programmatischen Uher- 
schriften, und zwar heiBt es unter Ziffer 6 ,,Was mir die Liebe erzahlt“‘, Ziffer 7 
», Was mir das Kind erzahlt‘’*. ,, Und das Ganze werde ich ,meine fréhliche Wissen- 
schaft‘ benennen — und die ist es auch‘ setzt Mahler hinzu. 


Demnach sollte die dritte Sinfonie urspriinglich sieben Satze enthalten, und 
der siebente ist spater in Fortfall gekommen. Ob dieser siebente Satz nun, wie 
es nach der miindlich tiberlieferten Mitteilung scheint, der SchluBsatz sein sollte, 
oder ob, wie der Mildenburg-Brief vermuten laBt, das Adagio ,,Was mir die Liebe 
erzahlt“ stets als Finale geplant war und jener siebente Satz vorher seinen Platz 
gefunden hatte, ist nach den bis jetzt vorliegenden Mitteilungen nicht einwand- 
frei festzustellen. Sicher ist nur die urspriingliche Siebenzahl. Sicher ist auBer- 
dem, da8 der siebente Satz keineswegs etwa nicht zur Ausfiihrung gelangt oder 
gar verloren gegangen, sondern daB er der Keim zur vierten Sinfonie geworden 
ist. Das Stiick ,,Was mir das Kind erzahlt‘ ist das jetzige Finale der vierten 
Sinfonie, das Wunderhornlied von den ,,himmlischen Freuden‘*. Die Umstellung, 
zunachst also die Ausschaltung aus der dritten Sinfonie, muB ziemlich spat er- 
folgt sein, zu einer Zeit, als die Komposition des Stiickes bereits beendet war, 
denn es bestehen zwischen dem jetzigen fiinften Satz, dem Engelchor, und dem 
Sopranlied von den ,,himmlischen Freuden“* melodische, harmonische und 
motivische Ubereinstimmungen, die auf einen urspriinglich sehr nahen Zusammen- 
hang deuten. 


Der Hergang war vermutlich so, da8 Mahler, beim Entwurf der dritten 
Sinfonie von einer Uberfiille der Gesichte bedrangt, wahrend der Ausarbeitung 
auf zwei Finale zusteuerte: ein pathetisches, das dem groBen Gedankenschwung 
der Sinfonie krénenden AbschluB gab, und ein idyllisches, das der zarten Linie 
der Mittelsatze entsprach — eines, das eine tief ausholende Zusammenfassung 
der dem ganzen Werk zugrunde liegenden Gefiihlsintensitat bedeutete, und eines, 
das alle Problematik ins traumerisch Spielende léste. Ein Neben- oder unmittel- 
bares Nacheinander beider Stiicke hatte die Wirkung des an sich schon umfang- 
reichen Werkes gefahrdet, hatte zudem die organische Einheitlichkeit gestort. 
Mehr noch als diese Griinde mochte bei Mahler die Erkenntnis mitsprechen, daB 
die Linie, die in dem idyllischen Finale zum AbschluB gelangte, innerlich noch 
nicht klar genug vorbereitet sei. Diese Lésung ins Spielende, Marchenhafte, 
diese zarte Entwirrung ohne Gewaltsamkeit, ohne Tragik, ohne 4uBeren Kraft- 
aufwand, lediglich durch immer feineres, schichtweises Auseinanderlegen, durch 
leises Fortziehen der Schleier bedeutete Erreichung einer Entwicklungsstufe, die 
bereits oberhalb der dritten Sinfonie lag. Es war nétig, die neue Erkenntnis 
gleichsam von riickwarts, vom neu gewonnenen Endpunkt aus zu festigen, zu 
begriinden, ihr einen eigenen Kreis zu schaffen, dem sie zur Lebensquelle wurde, 
und an dessen Erscheinungen sie selbst sich darstellen, ihre eigene Fruchtbarkeit 
erweisen konnte. So tief sie zusammenhing mit dem Ideenkreis der dritten 
Sinfonie, so sehr sie seiner bedurft hatte, um selbst werden zu kénnen, so bedeutete 
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sie in ihrer Vollendung doch eine héhere Reife der Weltanschauung, den Eintritt in 
eine reinere, lichtere Denk- und Vorstellungssphare, aus der sich auch wieder 
eine neue, abgeklarte Art der sinfonischen Gestaltung ergeben muBte. 

DaB Mahler diese Stufe erreichen, daB er iiber die Erlebnistragik der ersten, 
iiber die Frage nach den letzten Dingen in der zweiten, tber die Symbolik des 
Naturerlebens in der dritten Sinfonie hinaus zu einem Weltbild gelangen konnte, 
das nicht aus faustischer Unbezahmbarkeit des Erkenntnisdranges erwachst, 
sondern aus schmerzlos heiterer Anschauung des Gegebenen, aus der lachelnden 
Ruhe des zu Kindheitstraumen zuriickkehrenden Weisen — das war Ergebnis 
der menschlichen wie der kiinstlerischen Entwitklung der Persénlichkeit. Im 
Leben jedes grofen Kiinstlers gibt es einen Ruhepunkt, einen Augenblick, in 
dem die Jugendstiirme ausgetobt haben, Probleme, die ihn bisher bewegten, zu 
einem gewissen AbschluB gebracht werden, einen Augenblick, in dem die Per- 
sénlichkeit zum reinen BewuB8tsein ihrer selbst, ihrer Kraft, ihres innersten 
Wesens gelangt und mit gleichsam passiver Uberlegenheit auf das Spiel des 
Lebens blickt. Der Schmerz, dieser groBe Befruchter, schweigt. Der unmittelbare 
Handlungsdrang erlischt. Was weiterwirkt, sind nur die inneren Krafte, die, 
statt auf ein besonderes Ziel loszusteuern, einen heimlichen, heiteren Reigen auf- 
fiihren, sich an der eigenen, zwecklosen Beweglichkeit erfreuend. Es ist dies 
der Mittelpunkt, die Mittaghéhe des Daseins. Die Persénlichkeit, abgelést von 
Schmerz und Leidenschaft, schwebt frei iber den Dingen, ruht im Gleichgewicht 
der eigenen seelischen Krafte, bis neue Stiirme sie erfassen. In einem solchen 
Zustande héchst gesammelter Kraft hat der etwa vierzigjaéhrige Beethoven 
seine achte Sinfonie geschrieben, dieses Hohelied sich selbst befreiender Heiter- 
keit. In solchem Zustande hat der gleichfalls annahernd vierzigjahrige Mahler 
1899 bis 1900 seine vierte Sinfonie geschrieben. Sie ist ein AbschluBwerk in 
jeder Beziehung. In allen vorangehenden Sinfonien wurden gewisse Spannungen 
zwischen Kiinstler und Welt zum Austrag gebracht. Aus der Loésung dieser 
Spannungen hat sich nun eine ruhige, handlungsfahige, aber nicht handlungs- 
dirstende Tatkraft entwickelt. Sie kommt zunachst zum Ausklang in der ge- 
sattigten Fille des Final-Adagio der dritten Sinfonie. Der Kiinstler hat den 
Glauben an sich und an die Welt gewonnen. Er hat in der zweiten Sinfonie 
sich selbst als GefaB des Géttlichen erkannt, und dieses Géttliche hat sich ihm 
offenbart als eine alle Wesen der sichtbaren und unsichtbaren Welt umfassende 
Steigerung des Naturhaften. Nach dem Durchleben dieser aufwiihlenden Ge- 
schehnisse kommt tiber ihn der Friede einer heiteren, stillen Tatigkeit. Hier 
zeigen sich auch Zusammenhange mit dem auBeren Leben. Im Mai 1897 war 
Mahler Kapellmeister der Wiener Hofoper geworden, im Oktober des gleichen 
Jahres folgte die Ernennung zum Direktor. Er war auch auBerlich an das ihm 
erreichbare héchste Ziel gelangt. Gliicks- und Persénlichkeitsgefiihl waren zur 
auBersten Steigerung gekommen. Er fiihlte sich im Besitze der Vollkraft des 
Wollens und Vollbringens, er sah die Welt zu seinen FiiBen. Machtig wuchs 
in ihm der Reiz, mit dieser bezwungenen Welt zu spielen. Jegliche Tragik ver- 
schwindet, alles Problematische lést sich in Heiterkeit. Aus Kindheitstraumen 
steigt das Bild einer fernen, unsaglich friedvollen, unbeschwerten Welt auf. 
Fine herrliche, einfaltige Landschaft zeigt sich. Schlaraffenland nennen sie 


— 


Bedeutung des Finale steht demnach auch hier auber Zweiid, das durch dieses 
Finale gegebene Ziel bestimmt den Aufbau der Sinfonie im Ganzen, wie Anlage 
und AusiGhrung der Satze im cinzelnen. 

Ba der vierten Sinfonie tritt insofern cine Anderung cin, als das Finale 
der anspruchloseste, kirzeste Satz ist und am wenigsten sinfonischen Charakter 
tragt: ein cinfaches Lied fir Sclosepran mit Begicitung von kleinem Orchester. 
Die Singstimme beh2lt fest durchweg dic Fihrung, die wenigen Zwischenspicle 
kommen als sclbstandige instrumentale Auberungen nicht in Betracht. Der 
Liedcharekter ist streng durchgehalten. So gesehen erscheint dieser Schlu£satz 
pur 2is Ieichtwiegendes Anhangsxl. Und doch ist er genau im namlichen Sinne 
wie die Finale der vorangehenden drei Sinfonien das Hauptstick des Ganzen, 
stilbestimmendes Ziel und Zusammenfassung aller in den vorangehenden Satzen 
wirkenden Krifte. Lediglich das auBere Bild hat sich verschoben und tauscht 
ein verandertes Verhéltuis der Satzorganisation vor. In Wirklichkeit reicht 
die bestimmende Kraft des Finale bei der Vierten sogar erheblich weiter als 
bei den dlteren Sinfonien. Bei diesen blieb os wohl stets Ziel, schwebte 
aber zunachst in unbestimmter Ferne und mufte durch die vorderen Satze erst 


142 DIE WUNDERHORN-SINFONIEN 


allmahlich zu klarer FaBbarkeit gebracht werden. Bei der Vierten steht das 
Finale von Beginn an fest, und aus ihm heraus sprieBen in allmahlicher Riick- 
entwicklung die Vordersatze. Das Finale ist also hier in vollem Sinn der Kern 
des Werkes. Es enthalt nicht nur wichtige thematische Keime fiir die Vorder- 
satze. Es schlie8t in sich bereits den gesamten geistigen Grundplan des Werkes. 
Es bestimmt in noch weit héherem MaBe als die Endsatze der friiheren Werke 
Stil und Charakter des Ganzen, denn beide miissen ihm, dem von vornherein 
fertigen Gebilde, entnommen werden. So seltsam es klingen mag: dieses Lied, 
nachst dem,, Urlicht‘‘ und dem ,,trunknen Lied‘ der kiirzeste von allen bisherigen 
Sinfoniesatzen Mahlers, dieses Lied, das scheimbar nur ein Nachspiel zu den 
vorangehenden gréBeren Instrumentalstiicken darstellt — dieses Lied ist die 
eigentliche Sinfonie. Alles Vorangehende ist nichts als fantastisches Praludium 
zu dem 4uBerlich schlichten, unsinfonischen Hauptstiick. Man kénnte auch 
sagen: das Lied gibt in wenigen Takten mit auBerster Klarheit den Reingehalt der 
Vordersatze. Freilich setzt diese Klarheit die Vorbereitungsarbeit der Instru- 
mentalstiicke voraus. Darum sind diese ebenso notwendig als massiver Unterbau 
fiir das zierliche Finale-Dach, wie umgekehrt dieses erst dem dreistufigen Unter- 
bau klarenden und rechtfertigenden Sinn gibt. 

Aus der Vorherrschaft des Liedfinale ergibt sich auffallende Verein- 
fachung in der Anlage des Gesamtplanes. Bisher war fiir Mahlers sinfonischen 
Aufbau kennzeichnend gewesen ein gewaltiges Expansionsbediirfnis. Zunachst 
in bezug auf die gedanklich formale Struktur und hier wieder hinsichtlich der 
Satzzahl. Die erste Sinfonie war zwar noch viersatzig gebaut, enthielt aber bereits 
das tiberlebensgroBe Finale, dessen Teile, gewaltsam aneinander geschmiedet, 
unter der Uberfiille des Stoffes fast auseinander zu brechen drohten. Bei der 
Zweiten war die Zahl der Satze auf fiinf gestiegen, bei der dritten auf sechs, 
im ersten Entwurf sogar auf sieben. Zugleich hatte Mahler mit der Gliederung 
in,,Abteilungen“ ein architektonisches Gestaltungsprinzip aufgestellt, das weiteren 
kihnen Kombinationen Raum zu geben schien. Der Drang in die Weite wirkt 
unaufhaltsam und schafft sich bereits neue, zusammenfassende Ordnungsgesetze. 
Plétzlich bricht er ab, schlagt in das Gegenteil um. Die Satzzahl schrumpft 
wieder auf vier zusammen. Das Liedfinale vertragt keine starkere Belastung. 
Der Stoff, den es in sich tragt, erschépft sich in vier Satzen, von denen der letzte 
nur noch das knapp zusammenfassende Resumee und den Ausblick gibt. 

Nicht nur das architektonische, auch das akustische Ausma8 vermindert 
sich plétzlich. Die Holzblasergruppe wird verkleinert: alle vierten Stimmen 
fallen fort mit Ausnahme der vierten Flite, die haufig als kleine Fléte zur Ver- 
wendung kommt. Statt acht Hérnern werden nur vier verlangt, statt vier 
Trompeten drei, Posaunen und Tuba bleiben unbenutzt. Das Schlagwerk ist 
allerdings wieder vollzahlig. Seine rhythmische Kraft und elementare Farbe 
mag Mahler nicht entbehren. Nur Tambourin, kleine Trommel, Rute fehlen. 
Dafiir fordert er Pauken, groBe Trommel, Triangel, Glockenspiel, Becken, Tam- 
tam, und dazu noch Schellen als eine Art Schlitten- oder Postkutschengelaute, eine 
neue, merkwiirdige Farbe von fantastischem Reiz. Trotz dieser stattlichen 
Zahl von Schlaginstrumenten bleibt der stilistische Charakter des Werkes gewahrt. 
Massenwirkungen und gewaltsame Steigerungen sind durchweg vermieden, 


VIERTE SINFONIE 143 


da auch die Schlaginstrumente vorwiegend solistisch auf bestimmte Einzel- 
effekte hin verwendet werden. So erhalt der Orchesterklang durch das Fehlen 
aller dicken, massiven Tone, namentlich des schweren Bleches etwas ungewohnt 
Schimmerndes, Durchsichtiges, fast Pastellartiges. Die Eigenheit dieser bei 
Mahler bisher nur in einzelnen Satzen episodisch, noch nie aber innerhalb 
eines geschlossenen Werkes durchgefiihrten Klangtransparenz wird gesteigert 
durch die Behandlung der Streicher. Selten hat Mahler so beharrlich gewisse 
Schleif- und Bindemanieren, Glissandi, Portamenti, gezogene Fermaten, so 
feine, zartliche, gelegentlich ins SiiBe, sinnlich Schmachtende zielende Spiel- 
manieren bevorzugt, sie ausdriicklich gefordert durch Vorschrift von Bindungen 
und Fingersatz, wie gerade hier. Das Osterreichertum, der Musikantentrieb 
bricht elementar durch. Alles Verlockende, Schmeichlerische, unmittelbar 
Liebenswerte der persénlichen Kunst des Spielers wird bewu8t in den Dienst 
des stilistischen Ausdruckes gestellt. Damit hangt zusammen die durchweg 
violinmaBige Pragung der thematischen Melodik. In den drei vorangehenden 
Werken hatte die starke Inanspruchnahme der Blaser auch die Thematik be- 
deutsam beeinflu8t. Der lineare Schnitt der Themen war so gehalten, daB sie 
entweder der Ubernahme durch die Blasergruppen keine Schwierigkeiten be- 
reiteten, oder von vornherein aus dem Charakter der Blasinstrumente hervor- 
wuchsen und von den Streichern umspielt, ornamental und figurativ verziert 
werden konnten. Daher das Fanfarenhafte der Themen namentlich von Mahlers 
Ecksatzen. Sie sind stets aus dem Gedanken an die Wiedergabe durch die schwer- 
bewegliche Blasergruppe erfunden, und ihre Hauptlinien miissen durch die 
Blechblaser eindringlich gemacht werden kénnen. Bei der vierten Sinfonie andert 
sich das Bild. Durch den Fortfall eines gewichtigen Teiles der Blaser erhalt 
die Dynamik dieses Werkes von vornherein zarte, elastische Spannungen. Das 
strenge, erhobene Pathos kommt als Steigerungsziel in Fortfall. Die Holzblaser, 
die stets auf Anpassung entweder an die physisch kraftvollere Blech- oder an 
die gesanglich intensivere Streichergruppe angewiesen sind, streben mehr nach 
solistischen Sonderwirkungen, als nach chorischem Zusammenklang. Der Geigen- 
ton bestimmt die thematische Linie. So gibt es jetzt Themen von wesentlich 
anderem Zuschnitt, als Mahler sie bisher verwendet hat, Melodien, die rein aus 
dem Gesangwillen des Streichinstrumentes hervorgegangen sind. So entstehen 
fein und zierlich gebogene, reichlich verschlungene, gelegentlich schnérkelhafte 
Bildungen voll altvaterlicher 
Grazie und flieBender Beweg- 
lichkeit, wie das MHaupt- 
thema des ersten Satzes: 

Dann wieder Melodien, die ganz aus dem seelenvollen Vibrato des langgezogenen, 
zartschwingenden, _ gefiihls- Dann wie- 


starken Streichertoneserschaf- der solche, 
fen sind, wie das Variationen- fiir die die 
Vorstel- 


thema des langsamen Satzes: 
lung des Glissandoschwunges, der innerlich gebundenen, dabei breit aus- 
holenden Gesanglinie maBgebend ist, wie das zweite Thema des Erdéffnungs- 


satzes: 
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Diese stilistischen Merkmale lassen sich bis 
Ton! ins einzelne verfolgen. Sie bestatigen, daB 
2 = hier die besondere Art der Orchestergruppie- 
peZrress—— =P—==— rung die thematische Gestaltung stark beein- 
fluBt hat. Zum erstenmal bei Mahler bildet das Streichorchester wieder die 
Grundlage der klanglichen Empfindung. Die Blaser werden, ahnlich wie in der 
alteren Sinfonik, vorwiegend zu koloristischen und solistisch individuellen 
Einzelwirkungen herangezogen, kommen weniger als geschlossene Einheit und 
iiberhaupt nicht als dynamische Ziele des Klangaufbaues in Betracht. Der 
gesangmaBige Ausdruck herrscht vor, der pathetische verschwindet als stil- 
bestimmende Kraft. 


Das Diminutivhafte dieses neuen sinfonischen Organismus, bedingt durch 
das Liedfinale, zeigt sich auBer im 4uBeren Gesamtplan und in der orchestralen 
Gestaltung auch im Umfang und Aufbau der Einzelsdétze. Auch hier vdlliges 
Stocken des bisherigen Expansionsdranges. Der ausfiihrlichste Satz der Vierten, 
ihr erster, zahlt nur wenig iiber ein Drittel der Taktzahl des ersten Satzes der 
dritten Sinfonie, Scherzo und langsamer Satz sind zwar breit und geruhig aus- 
gesponnen, itiberschreiten aber nirgends das vordem gewohnte MaB. So zeigt 
sich in allen, Grundri8 und allgemeine Charakterziige betreffenden Merkmalen 
dieses Werkes der bestimmende EinfluB des Final-Liedes. Er zeigt sich ebenso 
in der besonderen Ausfiihrung der Satze, in ihrer thematischen und poetischen 
Bauart. Er zeigt sich in dem gesamten Formwillen, der an der Erscheinung dieses 
Werkes sich Ausdruck schafft. 


Bemerkenswert ist zunachst, daB alle drei Vordersatze mit dem Finale the- 
matisch verkniipft sind. Diese Verkniipfung ist am auffalligsten zwischen dem 
ersten und vierten Satz. Es handelt sich dabei nicht um versteckte motivische 
Beziehungen, sondern um die thematisch wie namentlich klanglich durch das 
Schellengelaut sehr einpragsamen Einleitungstakte. Sie kehren im Finale mehr- 
fach als Orchesterzwischenspiel wieder und werden in der Liedbegleitung moti- 
visch weitergeftihrt. Gleichfalls deutlich hervorgehoben sind die Bindungen 
zwischen Adagio und Finale. Sie finden sich bei der plétzlichen SchluBwendung 
des Adagio von G-dur nach E-dur. Hier sind sowohl thematische Vorausnahmen 
von Finale-Motiven, als auch Erinnerungen an den Eréffnungssatz, es kniipfen 
sich also drei Satze ineinander. VerhaltnismaBig am wenigsten nimmt das Scherzo 
Bezug auf die iibrigen Satze. Es zeigt nur versteckte Umschreibungen von Final- 
Motiven, sicherlich nicht unbeabsichtigt, aber doch trotz der Vorschrift 
,deutlich® nicht so stark zum BewuBtsein des Hérers sprechend, wie die vorher 
erwahnten Anklange. 


Angesichts dieser eng ineinander versponnenen, mit unverkennbarer Ab- 
sicht im SchluBsatz hervorgehobenen thematischen Beziehungen liegt der 
Gedanke nahe, hier ahnlich wie bei der dritten Sinfonie das Vorhandensein einer 
programmatischen Grundidee anzunehmen. Eine solche ist wirklich vorhanden 
gewesen. 


Es existiert als Gegenstiick der beiden Programmskizzen zur dritten Sin- 
fonie ein bisher unbekannt gebliebenes Blatt folgenden Inhaltes: 
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Sinfonie Nr. 4 (Humoreske). 


Nr. 1. Die Welt als ewige Jetztzeit, G-dur. 

Nr. 2. Das irdische Leben, es-moll. 

Nr. 3. Caritas H-dur (Adagio). 

Nr. 4. Morgenglocken, F-dur. 

Nr. 5. Die Welt ohne Schwere, D-dur (Scherzo). 
Nr. 5. Das himmlische Leben, G-dur. 


Dieses Blatt ist in mehrfacher Beziehung wichtig. Es zeigt zunachst, daB der 
Plan zur vierten Sinfonie fast gleichzeitig mit dem zur dritten entstanden ist. 
Aus dieser Zeit, als auch die Dritte noch im Werden war, muB das Skizzenblatt 
stammen, denn der erwahnte Satz Nr. 4 ,,Morgenglocken‘, ist der Engelchor 
aus der Dritten. Ihn hatte Mahler demnach urspriinglich fiir die Vierte in Aus- 
sicht genommen, wie andererseits das jetzige Finale der Vierten fiir die Dritte in 
Betracht kam. Mansieht: dritte und vierte Sinfonie sind ein Zwillingspaar, die Ent- 
wiirfe zu beiden gehen durcheinander. An ihrer allmahlichen Sichtung und Ord- 
nung aber spiegelt sich ein Mahler inneres Werden aufhellender EntwicklungsprozeB. 

Das Skizzenblatt zur Vierten verrat noch mehr. AuSer den ,,Morgenglocken‘ 
erwahnt es drei Satze, deren Ausfiithrung spater nicht zustande kam. Zunachst 
,,Das irdische Leben, es-moll‘‘. Dies ist eine von Mahlers diistersten, schmerz- 
vollsten Wunderhorn-Kompositionen, das Lied ,,Mutter, ach Mutter, es hungert 
mich‘‘. Mahler hat demnach an eine sinfonische Verwendung dieses Stiickes 
gedacht und ist spater wieder davon abgekommen, vielleicht weil ihm die unheim- 
liche Damonie des Liedes innerhalb der ,, Humoreske“ als gar zu schneidender Kon- 
trast erschien. Das jetzige Totentanz-Scherzo in seiner fantastischen Mischung 
greller und sanfter Farben fiigt sich dem Gesamtcharakter der Sinfonie besser ein. 

Merkwiirdig ist auch die Bezeichnung ,,Caritas‘ fiir das als dritten Satz 
geplante H-dur-Adagio. Ebenso wie das ,,irdische Leben“ ist es nicht zustande 
gekommen. Die Idee aber hat Mahler sich bewahrt, denn noch in der ersten Skizze 
zur achten Sinfonie, die vier Satze vorsieht, taucht der Plan zu einem ,,Caritas‘‘- 
Adagio auf. Kann man hier auf Grund der vorhandenen Aufzeichnungen das 
Weiterwirken einer musikalisch poetischen Idee aus friiher Zeit bis in die letzten 
Jahre feststellen, so liegt die Vermutung nahe, daB das D-dur-Scherzo ,,Die Welt 
ohne Schwere‘ wirklich geschrieben worden ist. Freilich nicht fiir die vierte, 
sondern fiir die fiinfte Sinfonie, wo ein solches Scherzo — ohne Uberschrift — 
die zweite Abteilung bildet. Das Scherzo der Fiinften ware demnach der Alteste 
Teil dieser Sinfonie und wurzelte noch im Stimmungskreise der dritten und vier- 
ten. Diese Vermutung kann zwar nicht bewiesen werden, erscheint aber auf Grund 
der Programmskizze denkbar. 

So 1aBt dieses Blatt nicht nur in die Entstehungsgeschichte der dritten und 
vierten Sinfonie schauen, sondern gibt einige Hinweise auf Mahlers sinfonische 
Plane und seine Art poetischer Skizzierung iiberhaupt. Fiir die vierte Sinfonie, 
wie sie heut vorliegt, haben auBer der Gesamtbezeichnung ,,Humoreske‘‘ von den 
sechs Uberschriften nur zwei Giiltigkeit behalten: die erste ,,Die Welt als ewige 
Jetztzeit‘‘ und die letzte ,,Das himmlische Leben‘. Eine poetisch programma- 
tische Grundidee ist also vorhanden: Diesseits und Jenseits, in humoristisch 
idyllischer Gegensatzlichkeit erfaBt, geben Anfangs- und Endpunkt. Die Mittel- 
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teile werden dem ersten Entwurf gegeniiber geandert. Der zweite Satz bekommt 
die Bezeichnung ,,Freund Hein spielt auf‘. In der Partitur fehlt diese Uberschrift. 
Immerhin ist die Verwendung einer um einen Ton hdéher als tiblich gestimmten 
Solovioline mit der Vortragsbezeichnung ,,sehr zufahrend, wie eine Fidel‘ auf- 
fallend genug und ruft das von Mahler gegebene Bild auch ohne besonderen Hin- 
weis herauf. Ahnlich ware es wohl auch dem langsamen Satz gegeniiber bei Aus- 
nutzung der Andeutungen des SchluBgedichtes und der thematischen Beziehungen 
zum Finale moglich, eine programmatische Idee zu skizzieren. So kénnte man 
die Sinfonie bezeichnen als traumhafte Fahrt hinauf zur paradiesischen Himmels- 
wiese, eine Fahrt, die im ersten Satz anhebt mit lustigem Schellengelaut, durch 
wechselnd heitere und diistere Landschaften der diesseitigen ,,Welt als ewiger 
Jetztzeit‘‘ hinfiihrt zum Freund Hein. Dieser ist hier im freundlich legendaren 
Sinne aufgefaBt als der mit seiner Fidel lockende Fiihrer, der seine Herde musi- 
zierend aus dem Diesseits ins Jenseits geleitet. In ruhevoll anhebenden, allmah- 
lich gesteigerten und belebten Adagio-Variationen breitet sich die neue Welt 
immer weiter und klarer vor den Ankommenden, gleichsam durch eine Reihe von 
Metamorphosen Emporsteigenden aus, bis jener letzte Aufenthaltsort erreicht 
ist, wo jeder Wunsch in Erfiillung geht, und die Geister im seligen Spiel tanzen 
und singen. 

Man kann dieser Sinfonie eine solche poetische Deutung geben, ohne des- 
wegen den Vorwurf willkirlicher Auslegung hinnehmen zu miissen. Sowohl 
die thematischen Verkniipfungen der Satze wie der Text des SchluBliedes legen 
eine gedankliche Zusammenfassung des Ganzen nahe. Mahlers eigene Skizzen 
lassen vermuten, daB ihm selbst anfangs ein Ahnlicher Gedankengang vorge- 
schwebt haben mag.  Sicher ist freilich, da Mahler sich spater anders ent- 
schlossen hat, und zwar kaum aus Furcht programmatischen Andeutungen 
gegeniiber, sondern weil ihm solche Uberschriften, die bei der dritten Sinfonie 
noch angebracht waren, hier nicht mehr zureichend schienen. Er war offenbar 
— auch hieran zeigt sich der Fortschritt wahrend der Ausfiihrung von der 
dritten zur vierten Sinfonie — tiber die Art poetisch programmatischer Sinfonik, 
wie sie in der Dritten ihren starksten Ausdruck gefunden hatte, innerlich hinaus- 
gewachsen. Die Gefahr, etwa noch starker in das programmatische Musizieren 
hineinzugeraten — eine Gefahr, die bei der Dritten in einzelnen Momenten, vor 
allem durch den philosophischen Gesamtplan, zweifellos bestanden hat — diese 
Gefahr hatte er wahrend der Arbeit kraft seiner immer wieder der Darstellung 
des GefiithlsmaBigen zustrebenden Natur tiberwunden. Er war sich klar geworden 
dartiber, da8B es fiir ihn nicht darauf ankam, bestimmte Ideen durch die all- 
gemein tbliche Tonsymbolik verstandesmaBig faBbar zu machen. Er erkannte 
seine besondere Aufgabe, neue tonsymbolische Werte zu pragen, und durch 
deren Gefihlsgewalt neue Wege der geistigen Mitteilung, neue Moglichkeiten 
des seelischen Erkennens aufzudecken. Mahler wuBte, daB die Schopferkraft 
des Kiinstlers sich kundgibt an seiner Fahigkeit, eigene symbolische Werte inner- 
halb seines besonderen Ausdrucksgebietes zu schaffen und durch das besondere 
Stilprinzip der Symbolbildung befruchtend zu wirken. ,,Alle Verstandigung 
zwischen dem Komponisten und dem Horer beruht auf einer Konvention: daB 
der letztere dieses oder jenes Motiv oder musikalische Symbol oder wie man 
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es sonst nennen mag als den Ausdruck fiir diesen oder jenen Gedanken oder eigent- 
licher geistigen Inhalt gelten l4Bt. Das wird jedem bei Wagner besonders gegen- 
wartig sein, aber auch Beethoven und mehr oder weniger jeder andere hat seinen 
besonderen, von der Welt akzeptierten Ausdruck fiir alles, was er sagen will. 
Auf meine Sprache aber sind die Menschen noch nicht eingegangen. Sie haben 
keine Ahnung, was ich sage und was ich meine, und es scheint ihnen sinnlos und 
unverstandlich. Ebenso fast allen Musikern, die mein Werk spielen — und es 
dauert jedesmal eine geraume Zeit, bis es ihnen aufgeht. Als mir das neulich 
in Berlin bei der ersten Probe im ersten Satz der D-dur-Sinfonie — den sie zuerst 
gar nicht kapierten und nicht zusammenbrachten, und wo ich selbst meinte, 
vor uniiberwindlichen Schwierigkeiten zu stehen — plétzlich klar wurde, war 
das ein Augenblick zum TotschieBen. Warum, schrie es in mir, muB8 ich das 
alles leiden? Warum dieses furchtbare Martyrium auf mich nehmen? Und 
nicht nur fir mich, fiir alle, die vor mir an dieses Kreuz geschlagen wurden, 
weil sie der Welt ihr Bestes darbringen wollten, und fiir alle die es noch nach 
mir werden, empfand ich den unermeBlichsten Schmerz.‘ 

Mahler hat diese Worte in bezug auf die D-dur-Sinfonie gesprochen. Sie 
lassen sich ebenso auf die Vierte in G-dur anwenden. Gerade das Symbolhafte 
des Mahlerschen Schaffens kommt hier wieder mit besonderer Scharfe zum Aus- 
druck, wie Mahler sagt: ,,Alle Verstandigung zwischen dem Komponisten und dem 
Ho6rer beruht darauf, daB der letztere dieses oder jenes Motiv oder musikalische Sym- 
bol . . . als den Ausdruck fiir diesen oder jenen Gedanken oder eigentlicher geistigen 
Inhalt gelten 1aBt.‘‘ Dafiir ist freilich zunachst nétig, das musikalische Symbol 
als solches zu erkennen. Das ist nicht stets auf den ersten Blick méglich. Nicht 
immer tritt das Ursymbol eines Werkes gleich im Anfang hervor, wie das Quarten- 
motiv in der ersten, die Folge A-dur—a-moll in der sechsten Sinfonie. Nicht 
immer hat es die Nebenbedeutung des Leitmotives im Sinne Wagners. Die Art, 
wie der Komponist es verwendet, ist vollig seinem Ermessen, seiner Fantasie, 
seiner Gestaltungsgabe anheim gestellt. Je weniger schematisch er dabei verfahrt, 
um so fruchtbarer wird sich im einzelnen Fall die symbolische Mitteilungskraft 
bewahren. Das Symbol liegt manchmal tief versteckt, wirkt auf den Hoérer nur 
als zunachst unbemerkbare, heimliche Stimmungsstimulans, wie die unausgesetzt 
klingende und doch kaum dem BewuBtsein erfaBbare Tonfolge A—G—E im 
,Lied von der Erde‘‘. Oder das musikalische Ursymbol gelangt zunachst nur 
andeutend zum Erklingen, und die Entwicklung des Werkes beruht eben in der 
langsam vorschreitenden, erst im letzten Teil zur vélligen Klarheit gelangenden 
Enthillung des tonsymbolischen Grundgedankens. 

Dies ist der Fall bei der vierten Sinfonie. Sie ist entstanden aus der Kon- 
zeption des Final-Liedes, an das sich in riicklaufiger Entwicklung die Vordersatze 
nachtraglich anfiigten. Die formlogische Bedeutung dieser spater entstandenen 
Vordersatze ist Vorbereitung und allmahliche Klarlegung der musikalischen 
Uridee des Finale. Anfangs nur zaghaft, allmahlich starker angedeutet, 
kommt sie im Augenblick des Finalebeginnes plastisch zur Erscheinung und erfahrt 
bis zum Verklingen des SchluBsatzes die letzte, innerlich erschépfende Steige- 
rung. Diese musikalische Uridee der Sinfonie, die der Horer hier als ,,Ausdruck fir 
diesen oder jenen Gedanken oder eigentlicher geistigen Inhalt‘ gelten lassen muB, 
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ist der Anfang des Liedfinale. Er wird im 
Instrumentalvorspiel des SchluBsatzes 
von der Klarinette intoniert und dann 
von der Singstimme aufgenommen: 
Man kann sagen: in diesen drei Takten liegt die Sinfonie, liegt ihr musi- 
kalischer und damit auch ihr poetischer Gedanken- und Entwicklungsgang 
beschlossen. Um diese Melodie, diese Worte in der reinen, schmucklosen,. 
unbezweifelbaren Klarheit und Einfachheit der Finalerscheinung méglich zu 
machen, um sie mit absoluter Uberzeugungskraft und schépferischer Sicherheit 
vor den Horer zu stellen, dazu bedarf es jenes.sinfonischen Unterbaues. Diese 
Tone und diese Worte sind der Reingehalt des Werkes — aber friiher gebracht, 
ohne die weitausgreifenden Vorbereitungen, nach einer vielleicht nur kurzen 
Einleitung, waren sie belanglos erschienen, hatten zum mindestens nicht die offen- 
barende Kraft ausgestrahlt, die jetzt von ihnen ausgeht, wo sie nach langschwellen- 
der Spannung plétzlich den lésenden Ton, das losende Wort bringen. Aus dem Suchen 
nach diesem befreienden Grundsymbol erformt sich der organische Aufbau des 
Werkes. Von jeder der verschiedenen Spharen aus, die es durchlauft, steuert es immer 
bewuBt oder unbewu8t auf den einen SchluBpunkt hin. Bereits der erste Satz 
wagt den Vorsto8, gelangt aber Dann dem ein- 
nur zu zwei knapp andeuten- pragsamer ge- 
den Formulierungen. Zunachst 3 formten, aber 
dem langgezogenen Flotenruf: in einen har- 
moniefremden AbschluB tease mordo dieses BaBmotiv wird bei der 


Wir ge-niefendie himm lischen Freuden. 


tappenden und nicht wei- : Hochststeigerungdurch die Trom- 
terfindenden Ba8motiv: "+h S- peten aufgenommen und im kraf- 
tigen Marschton scharf angeblasen. Sieh Snlori ash e Aber? ees 
Es klingt wie ploétzliche kecke ‘4 sii = EEE: = F{ halt = sich 
Siegesfreude in frischem C-dur: nicht, der 


Aufschwung hat keine innere Standhaftigkeit. Die Kraft tiberschlagt, tiberschreit 
sich, und das kaum ge- Weniger markant, obschon un- 
fundene, befreiende Mo- verkennbar auf das Finale zie- 
tiv stirzt mit greller a- lend, sind die thematischen 
Dissonanz wieder ab: mf Verkniipfungen mit dem zweiten 
Satz. In Rhythmus, Tonfall und Charakter passen sie sich véllig den Scherzo- 
erscheinungen an, sind hier aber nur ahnende Hinweise zu jener fernen Paradieses- 
idee, ohne Selbstandigkeitswert und Selbstandigkeitsdrang, Schatten unter 
Schatten, schnell voriiberschwebend. Instrahlender Glorie aber ersteht der Gedanke 
im dritten Satz. Er gibt hier den krénenden Abschlu8 der Variationenfolge mit der 
plétzlichen Wendung von G-dur nach E-dur. In den vier Hérnern, ,,Schalltrichter 


aufgerichtet‘‘ erklingt ,,Pesante“ 4 Pesante 

das ansteigende Anfangsmotiv, jetzt Pera Bete eet mere} — 
zur gewaltigen Fanfare gestaltet: Ria RS mA — a 
Trompeten und Sebi cae: Mit dieser Wendung ist der 


- Durchbruch zum Finalthema 
- gelungen, die Vorbereitung ab- 
geschlossen — das SchluBlied 


Klarinetten intonie- 
ren gleichzeitig das as 
Erganzungsthema: Saas 
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kann beginnen. Eine Metamorphose des Gedankens freilich steht noch bevor, 
die letzte, die dem Finale selbst vorbehalten bleibt: die endgiiltige Ubertragung 
der Melodie von G-dur nach E-dur. In der Gegeniiberstellung dieser beiden 
Tonarten kommt die Grundidee in ihrer zartesten Auswirkung zur Geltung: 
Welt als ewige Jetztzeit — Himmlisches Leben. Das anmutige, liebliche, doch 
stets innerhalb eines realistisch empfundenen Vorstellungskreises bleibende 
G-dur wandelt sich in E-dur, fiir Mahler bis zur sechsten und achten Sinfonie 
hinauf die Tonart der Erdentriicktheit und Verklarung. Die Wandlung wird 
im dritten Satz vorahnend angedeutet. Auch hier klingen die Fanfaren des 
Grundthemas in E-dur, gleichsam iiber den unmittelbar folgenden Anfang des 
Finale hinweg auf das SchluBbild weisend. Wahrend aber hier der E-dur-Glanz 
nur kurz aufleuchtet und dann leise nach D-dur abblaBt, wendet sich der letzte 
Satz bei der Schilderung der Himmelsmusik endgiiltig nach E-dur: ,,Kein’ Musik 
ist ja nicht auf Erden, die unsrer verglichen kann werden.‘‘ In dieser Tonart 
schlieBt er mit dem ,,morendo‘‘ verhallenden Kontra-E der Harfe und Kontra- 
basse wie mit einem geheimnisvollen Ausblick auf die Unendlichkeit. 

Man muB8 das eigentiimliche Werk so von riickwarts, vom Finale her an- 
sehen und zu erfassen suchen. Diese Betrachtungsart mag dem zeitlichen Ab- 
lauf widersprechen, spiegelt aber den inneren Entstehungsvorgang und laBt die 
Wurzeln und Verzweigungen erkennen. Es handelt sich hier um eine Sinfonie mit 
einem Thema, das als solches erst im Finale klar erkennbar, in den vorangehenden 
Satzen nur angedeutet, nicht ausgesprochen wird. Diese Erkenntnis ist wichtig 
nicht nur fiir die Erfassung des Gesamtverlaufes der Sinfonie, sondern auch fir 
das Verstandnis der Einzelsatze. Das Urmotiv ist allen gemeinsam, es ist auch 
das ideelle Ziel, dem sie alle zusteuern. Da es aber in den Vordersatzen nur epi- 
sodisch zum Durchbruch kommt, waihrend andere Themen darin erheblich brei- 
teren Spielraum einnehmen, so sind diese Satze gleichsam tiber Themen geschrie- 
ben, die in Wahrheit gar nicht so wichtig sind, wie sie der 4uBeren Verwendung 
nach scheinen. Die thematische Struktur ist nur Mittel, den Boden aufzulockern, 
das erstrebte thematische Ursymbol heraut zu beschworen. Die tbrigen Themen 
werden dadurch in ihrer Eigenbedeutung wesentlich herabgesetzt. Sie sind nur 
Masken, die eine Komédie auffiihren, ein Schauspiel im Schauspiel, um die eine, 
gesuchte Wahrheit ans Licht zu ziehen. 

Aus dieser inneren Einstellung, aus dieser durch den besonderen Stoff{charakter 
bedingten Stilgebung erklairen sich die bisher erwahnten Eigentiimlichkeiten des 
Werkes: die sparsame Orchesterbehandlung, das auffallige Hemmen des Expan- 
sionsdranges und alle damit zusammenhingenden sonstigen Symptome einer fast 
ironischen Selbstverleugnung. Aus der gleichen Einstellung erklart sich nun auch 
die Gestaltung der thematischen Einzelerscheinungen, die Art des melodischen 
Entwurfes. Der psychologische Vorgang ist ahnlich wie bei Beethovens Achter. 
Wie Beethoven sich bei diesem Werk des groBen Orchesters, der machtigen Archi- 
tektur, des oratorischen Ausdruckes begab, wie er alle Elemente des pathetischen 
Stiles ausschloB, in der Formgestaltung auf Tanztypen Alterer Zeit zuriickgriff, 
wie er in dem ganzen Werk durch eine Maske sprach und nur im Tonfall der Sprache 
den ironisierenden Sprecher verriet, wie er auf diese Art den Kontrast zwischen 
Sein und Schein zum Mittel humoristischer Wirkung ausbeutete, so ist auch 
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Mahlers Einfachheit nicht als reuiges Bekenntnis zum Glick derf Geniigsamkeit 
aufzufassen. In beiden Fallen liegt bewuBte Archaisierung der Formgebung im 
weitesten Sinne vor. In beiden Fallen hillt sich der neuzeitliche Musiker in das 
Gewand einer alteren Ausdrucksweise. Was er zu sagen hat, gewinnt durch den 
zopfigen Schnitt des Kostiims, die altertiimliche Art des Gehabens den feinen 
Reiz des zwischen Traum und Wahrheit schwebenden, humoristischen Weltbildes, 
das bei unbezweifelbarer Vollendung und Klarheit der Erscheinung doch stets 
‘den Beiklang des vollig unwirklichen, jenseits aller Wahrscheinlichkeit stehenden 
Fantasiespukes behalt. 


N= aus solcher parodistischer Grundeinstellung heraus ist ein Thema, wie das 
desersten Sat- —ettras suriickhaltend recht gemiichlich GewiB hat 


zes der Sinfonie als , S730 — espress. ; a: Mahler auch 
Thema von Mahler # tte PF inden friihe- 
zu verstehen: Ppp = ‘ren Sinfo- 
nien Themen von anmutig lieblicher Melodik geschrieben. Die Themen etwa des 
Andante aus der zweiten, des Blumen-Menuettes aus der dritten Sinfonie stehen dem 
Anfangsthema der vierten an Einganglichkeit und Naivetat keineswegs nach. In 
beiden Fallen handelt es sich um intermezzoartige Stiicke, die aufwithlenden Er- 
éffnungssdtzen als bewuBte Kontraste folgten. In beiden Fallen war als formales 
Grundschema ein Tanztypus gewahlt, der idyllische Charakter durch die Stellung 
innerhalb des Ganzen gegeben. Hier dagegen handelt es sich um den Eréffnungs- 
satz und um den thematischen Kern dieses Eréffnungssatzes. Mahler, der bisherin 
seiner Thema-Aufstellung feste periodische Umgrenzungen vermieden, statt dessen 
melodische Erweiterung und Spannung angestrebt hat, schreibt plétzlich ein in 
viertaktiger Gliederung ,,recht gemachlich“‘ tanzelndes, mit peinlicherAkkuratesse 
sich abrundendes und aussingendes Thema von durchaus unsinfonischem, inakti- 
vem Charakter. In liebenswirdiger Harmlosigkeit auf das G-dur Seitenthema des 
SchluBrondos von Schuberts D-dur-Sonate weisend, scheint es bestimmt, einer 
kleinen Zwischenaktmusik als gefalliges Tandelmotiv, nicht aber einer Sinfonie 
als gedankliche Grundlage zu dienen. Oder ist es vielleicht eine Verhéhnung 
dieser einstigen Bestimmung des alten ,,Themas‘, dessen grundlegende 
Bedeutung jetzt ad absurdum gefiihrt werden soll? Scheint doch in dieser 
Sinfonie iberhaupt vé6llige Umkehrung der bisherigen Begriffe Mahler- 
scher Sinfonik zu herrschen. Statt der machtig ausgreifenden Einleitung, 
in der wie in der ersten und dritten Sinfonie chaotische Spannungen herr- 
schen, setzt hier 
ein dreitakti- 
ges, monotones 
Stakkatomotiv 
der Floten ein: 
Schellengelaut begleitet, Vogelrufe des zweiten Flétenpaares ténen dazwischen, und 
ein abwarts rollender Klarinettenlaufbereitet dieAufnahme des mit schmachtendem 
Ritardando ,,grazioso, recht gemachlich‘‘ antanzelnden Themas vor. Nur Streicher 
ohne Kontrabasse haben das Wort. Die Violinen fiihren wie in alten Zeiten, drei 
Nebenstimmen geben eine behaglich schaukelnde Pizzikatobegleitung. Gruppen- 
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weise treten die Holzblaser zunachst als bescheidene Harmonie-Instrumente hinzu, 
wahrend die Melodie in mehr und mehr sich verkiirzenden und rhythmisch beleben- 
den Perioden dialogartig erst von den tiefen Streichern, dann vom Horn, dann von 
den ersten Violinen und zuletzt von den Holzblasern weiter gesponnen wird: 


Kretzschmar nennt als,,Objekt* dieser Sinfonie den 
+4 ,,gebildeten Philister, dessen Wesen und Treiben der 
‘p—=YS)=> Komponist in vier Bildern vorfiihrt’. So fern eine 
solche Charakteristik dem Wesen der Sinfonie als Ganzem steht, so scharf bezeichnet 
sie gewisse thematische Einzelerscheinungen. Der Reiz eines Themas, wie dieses An- 
fangsgedankens des ersten Satzes ruht in der unverhillten Philistrositatund geisti- 
gen Kleinlebigkeit seiner Erscheinung, dem engen Umkreis seiner Melodik, der selbst- 
gefalligen Monotonie seiner Rhythmik, der Naivetat seiner Harmonik. Biedermeier- 
grazie in all ihrer liebenswiirdigen Einfalt und Beschranktheit wird zur erheitern- 
den Wirklichkeit, und als ob diese Wirklichkeit beim erstenmal noch nicht glaub- 
haft genug ware, setzt mit banaler Selbstsicherheit und unverhohlener Freude am 
eigenen Reiz sofort die Wiederholung an. Die Stimmen mehren sich a ey 
jetzt. Der fiihrenden ersten Violine — Mahler la8t durch Fingersatz- 
vorschriften dem Auftakt besonders schmelzendenAusdruck geben: 
gesellen sich die nachtappenden Violoncelli. Allmahlich belebt sich die schlafrig 
behabige Grund- . Es ist, als 
stimmung. Riistig sollte der 
streben die Basse enge Ring 
aufwarts: des Anfangs- 
themas gelockert werden. Die Violinen klammern sich an das zurtickdrangende 
AbschluBmotiv, das sich in gewalt- 
samen harmonischenAusweichungen 
eigensinnig zu behaupten sucht: 
Aber das Widerstreben hilft nicht, eine neue Stimmung bricht durch. ,,Frisch‘‘ 
tint ein heiteres Marschlied aus den 
Klarinetten. Die Streicher beglei- 
ten in volksliedmaBigen Rhyth- 
men, und ,,kraftig‘‘ fihren die 
ersten Violinen die Melodie weiter: 
Nun guilltes,,breit gesungen* Violonc. Eine Melodie, 
aus den Violoncelli auf. ,,Ton!‘‘ an die im Gegen- 
ruft der Komponist den Spie- + satzcozu _ der 
lern noch besonders” zu: p= anfanglichen 
Enge und Selbstgeniigsamkeit ins Uberschwangliche drangt, bei der Wieder- 
holung ins Schwarmen_ gerat = 
und einen langgedehnten ge- 
sangvollen Nachsatz anfigt: 
Nochmals, wie in unbezahmbarem Drang, wird die erste Gesangmelodie ,,schwung- 
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voll‘ in breiten Dehnungen, iippigen chromatischen Schiebungen und patheti- 
schen Ritardandi gefiihlsschwelgerisch gesteigert. Mit einem Male bricht der 
reiche Klang der Streicher und Hérner ab, die Melodie verstummt. ,,Plétzlich 
langsam und bedachtig‘’ tént ein fast verletzend abweisendes Doppelthema: 
ein Oboenmotiv, in eigensinniger Rhythmisierung um die Tonwiederholung A sich 
drehend, dazu der Fagott, in pedantisch gemessenen Achtelstakkati begleitend: 
Der schwarmerische Aufschwung ist jah unter- 
brochen. Leise nehmen die Streicher, dann, 
etwas kecker, Holzblaser und Horner die Ein- 
spruchsmotive auf, ,,etwas eilend‘‘ fahren Vio- 
linen plétzlich mit gestoBener Skala dazwischen. 
Aber die Klarinetten fliistern die Einspruchsmotive weiter vor sich hin, Fagott, 
Violoncelli, dann Kontrabasse, zuletzt ein einzelner KontrabaB brummen sie nach — 
bis das Gemurmel sich verliert und das Schellengelaut das Eréffnungsthema wieder 
herankutschieren laBt. Schwarmerei und Widerspruch sind verflogen. Biedermeier 
hat seine urspriingliche Haltung wieder gefunden. 
Aber er bewahrt sie diesmal nur auf kurze 
Zeit. Das gemachliche Tempo primo wandelt ——— 
sich schon nach wenigen Takten in ,,flieBend“, aes oe 5 = 

und ,,keck‘’ fahren die ersten Violinen auf: ea a nick cine 

Das Thema erhalt diesmal einen kraftigen Schu8 Energie und Frische, es er- 
scheint durch die vorhergehende Episode etwas aufgeriittelt aus der anfanglichen 
Selbstzufriedenheit. In einem ,,wieder Pany dann wieder 
sehr ruhigen und etwas zuriickhal- leise zuriick- 
tenden‘‘ Epilog klingt das schwarme- = sinkendemAb- 


rische Element in zart aufsteigendem: sf sf gesang aus: 
morendo 


Can 
ADP, 


Unvermittelt setzt von neuem das Schellengelaut der Einleitung ein. Man 
sieht, der Komponist bemiiht sich gar nicht um organische Ubergange. Die 
Satzteile stehen episodisch nebeneinander, werden, wie spater im Finale die 
Liedstrophen, immer durch das gleichlautende Zwischenspiel verknipft. Ein 
neues Bild steigt auf, die Farben spielen tiber ins Fantastische. Mit energischem 
Anlauf klimmt die Solovioline als einziges Streichinstrument tiber die Blaser empor, 
verliert sich in unbestimmter Héhe. Motivteile des ersten Themas, in etwas 
unwirscher Vergréberung nach Moll tibertragen, suchen sich selbstandig weiter 
zu bringen. So das vom Horn intonierte, liedartig erweiterte Zwischenmotiv: 

Horn GP Aber die Fortsetzung gelingt 
nicht, auch der Thema-Anfang 
bringt es nicht iber mehrfache 
Willensansatze hinaus. Un- 
ruhige, erregte Stimmung, Wechsel von ,,nicht eilen‘‘ und ,,ein wenig drangend‘ 
herrscht, ein leidenschaftlich aufzuckender, dann leise in die Tiefe rollender 
Streicherlauf scheint das Bild aufzulésen. Da ein plétzliches Aufleuchten: iiber 
dem Pizzikatoba8B A—E, leise auf der Quinte E trillernden Violoncelli und 
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einem wiegenden BaBklarinetten- 
Motiv erscheint in den Fléten das 
Paradiesesthema, hier zwar nur Vor- 
ahnung, aber doch Licht und Ziel 
in die unklare Bewegung bringend: 
Der Orgelpunkt A bleibt, auch der Flétenruf klingt ,,immer flieBend; aber ohne 
Hast“ weiter. Es treten allmahlich bewegte Gegenstimmen hinzu, Sechzehntel- 
laufe der Violinen, dazu, 
»Schalltrichter auf‘, ein fast 
kreischendes Blasermotiv, von 
den Bassen leise_ erganzt: 
Auch hier das Paradiesesthema, aber verzerrt, nur undeutlich empfunden. Das 
Licht erlischt wieder, die vorherige Ziellosigkeit steigert sich zu fantastischer 
Verwirrung und Unruhe. Das Einleitungsmotiv ohne Schellen pocht in es-moll, 
Fortissimo- und Pianissimo-Motivteile huschen und schreien in gespenstischem 
Wechsel durcheinander, die Holzblaser kreischen kurze Rufe mit aufgerichteten 
Schalltrichtern, durch die Basse spukt schattenhaft das Paradiesesmotiv. Im 
f-moll scheint die Stim- —~ > Bald aber drangen 
mungeine gewissediistere , , dle sich die wirren Zwi- 
Festigkeit und gemes- ¥ e-**— schenrufe wieder vor, 
sene Ruhe zu erhalten: es ist als ob Motive 
verschiedenster Herkunft wie verirrte Seelchen auf eigene Faust ihren Weg zu 
finden suchen. Auch das Biedermeier- 
thema des Anfangs taucht auf, aller- 
dings in klaglicher Verzerrung: 
Immer weiter steigert sich das Stimmengewihl. Da, mit einem Male, ist der 
Weg zum Licht gefunden: ein prachtiges, metallisch glanzendes C-dur strahlt 
auf, breite Tamtamschlage klingen wie Glocken, Holzblaser jubilieren, aus den 
Streichern ténen kraftige Doppel- ‘Tromp. . Ein mach- 
griff-Harmonien, und iiber allem tiger Orgel- 
leuchtet im sieghaften Trompeten- =P ae, punkt G 
schimmer das Paradiesesthema: foPuorner ™ > braust em- 
por, das Ziel scheint in unmittel- 
bare Nahe geriickt. Pl6étzlich ein 
gewaltsamer Umbruch, das Zu- 
schlagen der schon gedffneten Him- 
melspforten, der RiickstoB: 

Ein Trompetensignal klingt durch den Wirrwarr wie ein Ruf zum Sammeln: 
Dariiber, ein Terz héher gelegt, der 
auseinandergezogene Anfang des 
ersten Themas, wie eine Frage 
ausklingend, halb resigniert, halb 


erwartungsvoll, ,,ohne Aus- 
druck‘‘, im vierten Takt _gy 
wie ratlos mit Generalpause ; 

abbrechend: 
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Wasist? War vielleicht das ganze Spukwesen, der Aufschwung, die Paradiesesvision 
— war dies alles nur Traum, fantastische Halluzination? Man reibt sich die Augen, 
Pause, plétzlich lachelndes Erkennen: Gewi8, es war nur nachtlicher Zauber. 
Die Welt und alles auf ihr ist noch gerade so wie vorher. Sie ist ,,Jetztzeit“ und 
bleibt ,,ewige Jetztzeit’. ,,Wieder wie zu Anfang, sehr gemachlich, behaglich“, 
klingt das Philisterthema, eben da ankniipfend, wo es aus dem traumschweren 
Schlummer erstaunt aufgewacht war, vergniigt und beruhigt weiter. Es ist eine der 
reizvollst ,,gemachten‘‘ Uberleitungen zum Wiederholungsteil, diese Verbindung 
des Durchfiihrungschlusses und der Hauptsatz-Wiederholung durch das zwischen 
beide geteilte Thema. Der Hérer merkt kaum, wie ihn hier die fliichtige General- 
pausen-Fermate leicht in den Hauptteil zuriickhebt. Dieser singt sich jetzt 
gerade so selbstgefallig unbefangen aus, wie vorher. Der Ton ist, durch 
die Traumerlebnisse angeregt, etwas munterer als im Anfang, das Ganze geht 
flotter vorwarts. Alle Krafte bleiben straff zusammengefaBt. Sie werden jetzt 
hauptsachlich auf die mit ,,groBem Strich“, ,,schwungvoll‘‘ und mit ,,groBem 
Ton‘* — Mahler kann sich hier an Forderungen voluminéser Klangwirkungen 
kaum genug tun — vorgebrachte Intonation des machtig ausladenden Gesang- 
themas gelenkt. Dessen Schwarmerei steigert sich zu héchster Intensitat des 
Gefiihlsschwunges — ,,Bogen wechseln‘ schreibt Mahler den Violinen im Affekt 
vor, um 4uBerste Tonfiille zu erzielen — bricht aber ahnlich wie beim ersten- 
mal in das ,,plétzlich langsam und bedachtig‘“‘ der duettierenden Abwehrstimmen 
der Blaser um. Doch ist der Widerspruch ohne Ausdruck 

diesmal durch die Vertauschung der scharfen 
Oboe mit der Klarinette gemildert, und eine 
melodische Gegenphrase der Violinen gibt ~ppfigli = 
diesem Blasersatz zarte lyrische Umrahmung: / 

Auch die Beunruhigung und das motivische Durcheinanderhasten, das beim 
ersten Male dieser Episode folgte, erscheint jetzt abgeschwacht, nicht mehr 
durch beangstigende Erwartungen erregt, nur noch durch Erinnerungen an 
Vergangenes bewegt. SchlieBlich hillt ein fein gewobener Stimmungsnebel das 
ganze, trauliche Bild seelischen Kleinlebens ein. 
»tuhig und immer ruhiger werdend“ steigen die 
Violinen zu schimmernden Hoéhenklangen empor. 
Zart entschwebend verklingt oben das Thema: 
Aus der Tiefe la8t das Horn cam Nun folgt eine 
seinen ungestiim  einsetzenden, + : . ig der innigsten 
dann gleichfalls leise verwehenden Joes a lB —1 Episoden die- 
Abschiedsruf,,langsam ‘‘erklingen: az IS Prone ses an_ lieb- 
lichen Ziigen so reichen Stiickes. ,,Sehr zuriickhaltend‘: einsetzend und ,,sehr 
langsam und etwas zégernd* weiter singend, ertént noch einmal das Grazioso- 
thema in den Violinen, diesmal aber statt mit G-dur mit C-dur unterlegt, 
durch diese Anderung in das Tempo passato der Harmonie einen Reiz unsag- 
bar feiner, zarter Wehmut, eines Lachelns unter Tranen erhaltend. Alles 
Philistrése, Enge, Kleine des Gedankens ist jetzt verschwunden, es bleibt nur 
noch der stille Zauber des Einstigen, der begliickenden Erinnerung. Doch nur 
fiir wenige Takte, wie der Traum eines Traumes. Poco a poco stringendo 
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schwellen und drangen die Stimmen schnell wieder an. In fréhlichem Allegro 
reiBt das Stiick 

mit lustigem 
Marschlied ab: 


| Hein spielt auf‘, hat Mahler das Scherzo-Rondo urspriinglich iiber- 
schrieben. Freund Hein, wie Matthias Claudius ihn nennt, kein bdser, 
schreckender Gott, ein freundlicher Fiihrer zum Jenseits, der mit der Geige 
lockend seine Herde geleitet. Freilich, die Geige klingt seltsam, schrill, hohl, ihr 
fehlt der saftige, lebenswarme Ton des irdischen Instrumentes. Mahler l]aBt alle 
Saiten um einen ._ Er erzielt dadurch den fahlen Klang, der dem Ausdruck 
ganzen Ton hoéher a's das Unheimliche gibt. Auch die sonstige Stilisierung die- 
stimmen: @ ses Satzes weicht vom Gewohnten ab, schafft eine Sphare 
des skurril Fantastischen. Sie weckt Erinnerungen an den Trauermarsch der ersten 
Sinfonie, an das Fischpredigt-Scherzo der zweiten, und bedeutet doch diesen 
alteren Stiicken gegeniiber bei mancher Ahnlichkeit der Wesensart etwas Neues. 
In den beiden friiheren Satzen war es namentlich die Behandlung des Rhythmus, 
die jene eigentiimliche Wirkung erzielte. Diesmal werden Melodiefiihrung und 
Harmonik besonders zugespitzt im Ausdruck. Der tibermaBige Dreiklang gibt 
in vertikaler harmonischer Klanglage wie in horizontal melodischer Folge die 
Grundfarbe. Alle Mittel der instrumentalen Koloristik kommen in klug ver- 
teilender Anwendung zur Geltung: Dampfung, scharf gerissene Pizzikati, col 
legno, sauselnde Griffbrett- und unheimlich schnarrende Stegwirkungen der 
Streicher, gestopfte Blechblaser, plétzlich zufahrende grelle Solo-Effekte der 
Holzblaser, iiberraschende Sforzati, rhythmische Verschiebungen, schneidende, 
erschreckende Kontraste der Dynamik. Der Satz bleibt aber nicht durchweg 
in der Gespenstersphare. Er erhalt seine besondere Farbe durch das 
Wechselspiel zwischen dem Ausdruck des Unheimlichen und des Idyllischen, 
durch die naive Drastik, mit der das Treiben der abgeschiedenen Seelen auf der 
Todeswiese sowohl von der grausigen wie von der friedvoll behaglichen Seite 
geschildert wird. Gerade wie im ersten und spater auch im letzten Satz tragt 
tiberlegener Humor das Ganze und halt den Charakter des Marchenhaften, Un- 
wirklichen fest. Es ist die Idee des Spieles, aus der das ganze Werk erwachst. 
Es gibt keine realistisch empfundene, nur eine ertraumte Welt, ein Schatten- 
spiel von heiteren und damonischen Kraften, die sich im fantastischen Reigen 
durcheinanderschlingen. 
»in gemiachlicher Bewegung, ohne pe ed a Ob 
Hast“ ertént ein einzelner MHornruf, 1 
signalartig wiederholt, von _ kichernden 
Holzblaserstakkati beantwortet: 
,oehr zufahrend‘, im 
Klange ,,wie eine Fidel‘*, 
hebt das miBténende 
Spiel des Vorgeigers an: 


Die iibrigen Strei- 
cher, mit Aus- 
nahme des Solo- 
spielers gedampft, 
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begleiten. Ein kurzes Dann 
Zwischensatzchen der setzt der 
Holzblaser mit scharf Einzel- 
auffahrendem Perio- spieler 
denschluB unterbricht: wieder 


ein und fiihrt seine Melodie zum AbschluB. Sie miindet in ein tiberraschend 
mildes, fast liebliches C-dur. Gehaltene, tiefe Unisonoklange von Hoérnern und 
Klarinette auf C geben die dunkle Grundfarbe, aus der Harfe klingt es wie 
beruhigender Glocken- 
schlag. In den Violinen 
schweben leise, melodi- 
sche Durklange heran: 
Aber die freundliche Stimmung halt sich nur fiir wenige Augenblicke. Der Fiedler 
setzt wieder in schroffem Fortissimo ein, die Begleitstimmen in den geteilten 
Streichern mehren sich, werden starker. Die Dampfer verschwinden, in kraftigem 
c-moll schlieBt das Thema schroff ab. Das Horn ruft, diesmal in erheblich tieferer 
Tonlage, von Kontrafagott und In verandertem Charak- 
Kontrabassen unterstiitzt, wie ter ertént die Antwort. 
aus fernen, abgelegenen Regionen: Das Lastende, Beklemmte 
ist verschwunden, der schmetternd Die Tonart wendet sich nach F-dur. 
Ruf klingt freudig, auf- ¥ Fortissimo einsetzend stimmt die 
fordernd,,,schmetternd‘: “* Klarinette eine ,,lustige‘‘ Tanzweise 
an, einen etwas steifbeini- 


lustig i Z Pa Die Oboen 
gen, vergniigt trillernden, = —— sates nehmen die 
behabig sich  drehenden %?—3 ea gty eet Weise auf, 


Landler: Violinen fii- 
gen eine schmachtend ansteigende, chromatische Gegenstimme hinzu, die sich 
in eine zart- »Frech‘‘ 
lich singen- = = : 
de Melodie ypyiee : 
fortsetzt: pp , ; , dem 
schwarmerischen Auf- An dieser Fassung zeigt sich die Her- 
schwung zum A, die kunft der ,,frech lustigen‘‘ Weise: sie 
Klarinette mit ihrem ist eine Umbildung des dritten Taktes 
Tanzmotiv dazwischen: der E-dur- Melodie aus dem Finale: 
Was dort der- 
einst verklart 
wird, erscheint 
hier als derb 
polternder Spuk. Aber die Sangesfreude der Violinen ist nicht zu stéren. 
Die Melodie schwaérmt weiter in schmachtenden, ausdrucksvollen Wen- 
dungen, vom Das Bild wechselt: der 
Hornquartett erste Hornruf erklingt 
romantisch von neuem, _,,leiden- 
begleitet: schaftlich’’ fahrt der 
Fiedler mit seiner herben Melodie auf, neue Nebenstimmen erténen, darunter 
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Die friedvolle C-dur-Erscheinung 
vortretende® des 3225 und die ,,leidenschaftliche*Soloweise 
ersten Hornes: m Y= lésen einander nochmals ab. Es ist 
fast das Bild eines mittelalterlichen Totentanzes mit seinem Wechsel von freund- 
lichen und diisteren Bildern. So erscheint auch die schwarmerische Gesang- 
melodie zum zweitenmal, jetzt noch ausfihrlicher gehalten als vorher. Von F-dur 
steigert sie sich nach D-dur, dabei eine ZukunftsverheiBung einflechtend: eine Pro- 
phezeiung des Friedens und der Freude, die einst das himmlische Leben den jetzigen 
Gefolgsleuten des Freund Hein bringen wird. Zweimal erklingt eine Andeutung des 
Liedes vom Jenseits. Zuerst in den Violinen gine Bezugnahme auf die Melodie zu den 
Worten:  ,,Cacilia Die zweite Anspielung 
mit ihren Verwand- bringt die Klarinette bei 
ten sind treffliche der D-dur-Wendung,,sich 
Hofmusikanten“: noch mehr ausbreitend‘: 


eine ,,lustig her- _4 
a"ea 


Es ist die ausfiihrliche Vorwegnahme der bereits vorher angedeuteten E-dur- 
Melodie des Finale. Wahrend diese Zukunftsweisungen mehr ahnend als be- 
wuBt durch die Begleitstimmen ziehen, breitet sich in den Violinen die Ge- 
sangmelodie in fast tippiger Gefiihlsschwelgerei aus. Die graue Landschaft des 
Totenzuges ist verschwunden, warme D-dur-Sonne leuchtet. Selbst das Lied des 
Fiedlers tént nicht mehr ,,heftig zufahrend‘. Der Ausdruck ist trotz der disso- 
nierenden Intervalle gemildert, ,,grazioso, espressivo‘, klingt auch nicht im 
fahlen Ton der umgestimmten Geige, sondern im natitrlichen Stimmklang. Aber 
die Beruhigung halt nicht lange vor. Allmahlich mehren sich die heftigen Ak- 
zente und gebrochenen Klangwirkungen. Das C-dur-Thema wird rhythmisch 
gestért, die Betonungen verschieben sich auf den zweiten, leichten Taktteil und 
bringen so das Bild in Unruhe. Die Harmonien drangen sich chromatisch inein- 
ander, ohne zur Klarheit der Tonart zu gelangen, die melodischen Klange ver- 
wirren sich in dissonierende Ausweichungen und Umbiegungen, das Ganze sinkt von 
Takt zu Takt in schattenhaftes Diister. Ubrig bleibt 
schlieBlich nur noch das Hornmotiv des Anfanges. 
Es klingt jetzt aus den Kontrabassen und erhal 
eine harmonische Erganzung aus den Klarinetten: e 
Leise verdunkelt sich auch diese letzte Bewegung. Plétzlich ein greller Holz- 
blaserschrei — der Spuk ist verschwunden. 


|S hana ist der dritte Satz tiberschrieben. ,,Poco Adagio‘ steht ein- 
geklammert dahinter, mehr Vortrags- als Charakterbezeichnung. Der 
Typ des groBen, zusammenfassenden Adagio, wie es das Finale der Dritten ge- 
wesen war, ist Mahler hier schon ferner geriickt. In der Vierten ist der Boden 
nicht tief genug durchwihlt, um ein mit starker Spannungsenergie einsetzendes 
Adagio Wurzel fassen zu lassen. Der geistige Umkreis ist bei aller Lieblichkeit 
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des ersten, Fantastik des zweiten Satzes zu eng, um ausgreifenden Gefihls- 
auBerungen Raum zu geben. Aber die Stellung der beiden Vordersatze ist in 
diesem Werke iiberhaupt anders als in friiheren Fallen. Beide haben nur vor- 
bereitende Bedeutung. Es ist Aufgabe der spateren Teile, die in den Vordersatzen 
nur leicht praludierend angeschlagenen Tone gefiihlsmaBig zu festigen und ver- 
innerlichend auszudeuten. Hierfiir eben erwies sich der Adagio-Stil als besonders 
geeignet, sofern es gelang, ein Adagio aufzubauen, das, an den Ton und die Stim- 
mungssphare der vorangehenden Satze ankniipfend, im Laufe der Entwicklung 
aus sich heraus Kraft der Vertiefung und des groBen, hinreiBenden Aufschwunges 
zu schaffen vermochte. Es gab eine Méglichkeit hierfiir: die Anlage des Adagio- 
satzes in Variationenform, die Ausbreitung und gefiihlsmaBige Steigerung eines 
unpathetischen Grundgedankens durch die scharfende, aufwiihlende, starkste 
seelische Antriebe bloBlegende Variation. Diesen Weg wahlte Mahler. Damit 
machte er den dritten Satz zum seelischen Angelpunkt des Werkes. Dieses Poco 
Adagio bringt zwar noch nicht die letzte Lésung, wohl aber die Entscheidung 
tiber den Gesamtcharakter des Werkes: iiber die Frage, ob das Spiel der beiden 
ersten Satze eben nur unterhaltsames Spiel sei, oder ob ihm eine in der Maske 
der Heiterkeit verborgene Tiefe des Lebens- und Weltgefiihles zugrunde liege. 
Der dritte Satz muBte den Ausblick auf diese Tiefen 6ffnen. Er muBte die Schleier 
ziehen von den verborgenen Griinden, auf denen jene tandelnden und spukhaft 
fantastischen Erscheinungen ihr Spiel trieben — nur einen Augenblick die 
Schleier fortziehen und sie gleich wieder fallen lassen. Dann konnte das SchluB- 
idyll sich in voller Unbefangenheit entfalten, ahnlich den Vordersatzen, im Ton und 
Charakter ihnen verwandt, durch eines aber scharf von ihnen getrennt: durch 
das Wissen von der schmerzgeborenen Tragik, die dem Spiel erst innere Freiheit 
und Bedeutung gibt. Dieses Wissen vermittelt und kiindet das Adagio. Schlicht 
singend hebt es an, in standig sich steigernder Selbstenthiillung der Variationen- 
kunst fiihrt es hinauf zu den Héhen jenes Traumlandes, von dem die Vorder- 
satze nur einen matten, irdisch gefarbten oder verworrenen Abglanz 
bieten. Es ist die Idee des Anstieges, der Lésung des Gebundenen, die hier die 
Pragung des Grundgedankens wie den formalen Ausbau bestimmt, und damit 
der Sinfonie tiber die feinen artistischen Reize hinweg den tiefen Gefiihlsklang 
gibt. Dieser Satz in seiner tief innig quellenden Melodik und der in transzendente 
Regionen hintiberweisenden Verklartheit seines Ausdruckes gehért zu den inner- 
lichsten Schépfungen Mahlers. Mehr noch: an ihm zeigt sich eine Fahigkeit, 
Uberirdisches, Unerschaubares dem Ohr faBbar, den Sinnen vorstellbar zu machen, 
die ber alle Grenzen des Erkenntnisvermégens weit hinaus reicht und ein er- 
greifendes Zeugnis gibt fiir die Offenbarungsgewalt der Musik iiberhaupt. 
Geteilte Violoncelli und Bratschen beginnen in ganz zart schwingendem, 
weich geténtem Grundkolorit. Die Melodie ist den oberen Violoncelli zugeteilt. 
, sehr gesangvoll‘‘, pianissimo anhebend, richtet sie sich in edler Ruhe von Takt 
zu Takt skalenartig auf. Es ist wie der Blick eines langsam sich 6ffnenden 
Auges, der die neue Welt zu erfassen sucht. So steigt die Melodie in 
den ersten acht Takten, von der Ganztaktbewegung allmahlich in lebhaf- 
teren rhythmischen FluB tibergehend. Am SchluB der ersten Periode wieder 
ein schneller Rickfall auf den Ausgangspunkt. Ein zweitaktiges, sehnen- 
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des Motiv bahnt eine neue, aufwartszielende Bewegung an, drangt ,,im Aus- 

druck steigernd‘’ aus dem G-dur-Kreise nach D-dur weiter. Abgeklarte Ruhe 

entstrémt den breit gelagerten, zunachst nur zwischen Tonika und Dominante 

wechselnden Harmonien. Die Stimmen spinnen sich in zartestem Legato 

ineinander, nur die Kontrabasse begleiten in glockenartigen Pizzikatoschlagen: 
Ruhevoll (Poco adagio) es 


r. im Ausdruck 
sehr tay MiG a sleigend 
2 =: = = RT SH é } 


Es ist Ruhe, die sich zur Bewegung 
entfalten, gebundene Kraft, die sich 
zur Tat lésen will. Und die formal 
poetische Grundidee des Satzes ist ErschlieBung dieser Kraft, Hinlenkung auf 
das Finalziel, das eben durch ihr Erwachen und BewuS8twerden erreichbar wird. 
Zweimal wird die erste Halfte der Melodie wiederholt, zuerst in leichter Be- 
wegung durch die Violoncelli, dann in Atherischer Klangsteigerung durch die 
in Oktaven gefiihrten um Ausdruck steigernd 
Violinen. Beidemal gibt anh 
eine sehnsuchtsvoll be- 
redte Gegenstimme einen 
neuen Bewegungsimpuls: 
Mit der Erhebung zu den hohen Klangregionen ist die Entwicklungskraft, die die 
Melodie in sichselbsttragt, 
erschopft. In ruhevollen 
H6rnerakkorden sinkt sie 
wieder stufenweise herab: 
Auch die Strei- dim. _ Die Melodie verklingt, leise 
chersenkensich _g4 | Ae « ga¢_o_ ténen die Harmonien nach, 
zur Tiefe, ge- ci: jute ineinander verschwebend. 
betartig schlie- xe ¥ ad Die Glockenschlage der 
Bend: PEF. Basse verhallen, das Bild 
erlischt wie eine Erscheinung, die festzuhalten die Kraft noch nicht reicht. 
,,Klagend‘: setzt ,,sehr ausdrucksvoll* im neuen Tempo ,,viel langsamer“ die 
Oboeein. In den Fagotten pocht als Begleitstimme eine Erinnerung an das Glocken- 
motiv der Basse, hallende Hornklange geben sparliche harmonische Fiillung: 


Viel langsamer »singend‘’ erganzen die Vio- 
kiagend nt ee linen, den Ausdruck von Takt 
ae a 


zu Takt emphatisch steigernd, 
bis er vom Héhepunkt A wie- 
der ermattet zur Ticfe fallt: 
Noch einmal, breiter aus- 
holend, mit — scharferer 
foJ Kraftespannung _ ,,leiden- 
schaftlich‘* andrangend ge- 
schieht der Anlauf. Der Ausdruck strafft sich zu wuchtiger, von scharf ein- 


160 DIE WUNDERHORN-SINFONIEN 


schneidenden, chromatischen Linien durchzogener Steigerung und VergréBerung: 
Dann ermattet er zu melancho- 
lischer Klage, in die hinein das 
Glockenmotiv, jetzt der Solovio- 
line, Klarinette und Harfe zuge- 
teilt, langsam austropfend klingt: 
Nun ein plétzlicher Wechsel. Es ist, 
wie wenn das klagende Zwischenspiel 
die gebundenen Krafte der ersten 
3 Melodie gelockert hatte, so daB sie sich 

Horn =— —= =" aus der feierlichen Ruhe des Anfanges 
lésen und eigene Bewegungsimpulse entfalten. Vom d-moll-Ausklang des Zwischen- 
satzes leitet ein zarter Dominantseptakkord auf B iiberraschend nach G-dur zuriick. 
Das erste Thema erscheint wieder, jetzt aber variiert, ,,anmutig bewegt“, leicht 
flieBend im Zeitma8B, die Melodie in halbtaktige, emporstrebende Phrasen 
zerteilt, dazu eine ausdrucksvoll singende Legato-Gegenstimme der Klarinette: 
Anmutig bewegt Wie vorher stei- 
gen auch jetzt 

. Melodie und 

gg alld ee ~ rlrp ie Gegenmelodie all- 
mahlich in die héheren Register empor. Wie vorher lést sich das Spiel der 
Stimmen nach zarter Verflechtung wieder leise auf. Die Erscheinung, diesmal 
naher, faBbarer, lebensvoller sich zeigend als vorher, entflicht zum zweitenmal, 
ohne unmittelbare Wirkung, Aufschwung, Befreiung ge- 
bracht zu haben. Zum zweitenmal setzt die Klage ein, schar- 
fer, schneidender als vorher. In langhallenden Ténen be- 
ginnt tiberdemschroff dissonierendenEs des Hornes die Oboe: 
Es sind diesmal meh-  Engl.Horn Fléten und Violoncelli tre- 
rere Stimmen, die sich, “2822 


zur Klage zusammen- fecha licher Ausbruch treibt nach 
finden: Horn, Englisch ee Bay f cis-moll, herb tént die 
Horn und Oboe: gern —— =" Melodie aus den Hérnern, 
von Violi- iia DD _ Machtig ausgreifend dringt die Klage 
neninhef- ,¢y pfViol. Me (3 @d , Zin cis-moll aus den tiefen Streichern 


tiger Er- %,"4 
regung er- His a ie i 
ganzt: > C ee a a see If 

,,Leidenschaftlich und etwas drangend“ treibt die Spannung weiter, auf fis-moll- 
Harmonien ausruhend, dann leise, wie traumerisch nach Fis-dur hiniibergleitend 
und von hier wie unversehens, fast absichtslos in die zweite Variation des 
Anfangsthemas miindend. Jetzt erscheint es noch freier als vorher, in fast 


tanzartig Nun vollzieht sich eine 
schreiten- f- merkwiirdige Entwick- 
dem An- 7 lung. Im Augenblick, 
dante: wo die Wiederholung 


einsetzen sollte, schiebt sich ein neues Bild ein: an Stelle des Andante tritt 
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Allegretto subito %/g, und dieses neue Tempo 
erscheint ,,ohne die geringste Vermittlung‘ 
— es drangt gleichsam das alte, noch 
nicht abgeschlossene, ungeduldig beiseite: 
Auch dieser Erscheinung ergeht es wie der vorigen. ,,Ebenso plétzlich und iiber- 
raschend wie vorher‘ schlagt das Allegretto in Allegro subito um. Nicht nur 
Tempo, auch Tonart und Takt wechseln ruckartig von G-Dur 3/g nach E-Dur 2/4: 


Jetzt ibernehmen Blaser die Fihrung. Beide Gruppen, Streicher und Holzblaser, 
finden sich zusammen in der letzten Allegro molto-Steigerung, die mit unablassig 
drangender Kraft wieder in G-Dur miindet, das Thema 
gleichsam in auBerster Freiheit rhythmischen Sichaus- 
schwingens zu spielwerkartiger Behendigkeit steigernd: 
In dieses endlich zu voller Lésung gelangte Kraftespiel bricht plétzlich, Andante 


subito, wie erinnernd Feierliche 
und zur Besinnung mah- Stille und 
nend das Anfangstempo Beruhigung 


der Variation ein: trittein. Die 
innige Geschlossenheit des Poco Adagio klingt wieder auf, ernste Harmonien, orgel- 
artig ineinandergleitend, in ganz langsamer, gebundener Bewegung, mystisch ver- 
schwimmende Farben. Doch dies alles anders als im Anfang des Satzes, nicht mehr 
von sehnender UngewiBheit und unterdriicktem Drangen erfiillt, sondern getragen 
vom BewuBtsein der gestaltenden, schaffenden Kraft, die sich in der Lebens- 
fiille der Variationenbilder offenbart hat. Diese jetzt nur noch kinstlich gestaute, 
innerlich entfesselte Kraft nimmt nun den letzten, entscheidenden Anlauf. Mit 
enthusiastischer Erhebung schwingen sich plotzlich Violinen und Fléten nach E-dur, 
und in brausendem Jubel stiirmt das volle Orchester nach. Es ist ein Moment 
von erschiitternder Wirkung, dieses gewaltige Aufflammen des ganzen Klanges, 
das Wogen der Streicherarpeggien, der Harfenglissandi, die feierlich strahlende 
Pracht der Blaserharmonien. Von dieser neuen letzten Hohe her ertént nun 
die Paradiesesbotschaft aus Hornern und Trompeten, .,,Schalltrichter auf‘: 
Dort liegt das gesuchte Land, von dem 
schon im ersten Satz die Trompeten 
erzahlten, auf das im Scherzo heimliche 
Stimmen hinwiesen, und das zu er- 
reichen im dritten Satz alle Krafte des 
Gebetes und der Klage aufgerufen wurden. Nun zeigt es sich in seiner strah- 


lenden Herrlichkeit — und wie geblendet schlieBen sich die Augen: ,,Sehr zart 
und innig“ leiten fein ge- ppp immer leiser ver- 
bundene Harmonien aus pte! tg . klingt es, als ob 
E-dur iiber ein ernstes, =¥#pty irdische Harmo- 
dunkles C-dur wieder — 5 er ae a nien zu substan- 


nach G-dur zuriick: PPP Babe 7iell seien fiir diese 


11 
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Spharen, und ,,ganzlich ersterbend‘‘ verhallt das Stiick gleichsam unbeendet 
auf einem HalbschluB D-dur. 


| baie Bild: Himmelswiese, Weltenferne, Spiel, Tanz, Paradieseszauber: 
Was mir das Kind erzahlt.“‘ Die urspriingliche Uberschrift hat 
sich nicht erhalten. Sie wiirde hier, vereinzelt, auch nicht mehr so passen 
wie fir die dritte Sinfonie, wo sie anderen Uberschriften entsprochen 
hatte. Auch ohne nahere Bezeichnung spricht diese Musik und dieser Text von 
dem Gliick des Landes, in dem Kinderglaube und Kinderfreude wiedergewonnen 
sind, von dem Land, das sich die Dichterfantasie des Volkes ertraumt hat, 
um daran sein Seligkeitsverlangen darzustellen. Goethe charakterisiert das 
Lied ,,Der Himmel hangt voll Geigen‘‘ als eine ,,christliche Cocagne, nicht ohne 
Geist‘‘. Der Nachsatz ware wahrscheinlich positiv zustimmender ausgefallen, 
wenn Goethe gerade hier das musikalisch StimmungsmaBige des Gedichtes be- 
sonders beachtet hatte. Die Vorstellung der ,,Cocagne“‘, des Schlaraffenlandes, 
entspricht allerdings dem erzahlenden Teil des Gedichtes, der vom Tanzen und 
Springen, vom Schlachten und Backen, vom Fischen und Kochen im Himmel 
berichtet. Sie erschopft aber nicht den lyrischen Gehalt, der im Ton des Vortrages, 
sowie in den Einleitungs- und Schlu8versen zum Ausdruck kommt. Der Anfang: 


»,Wir genieBen die himmlischen Freuden, 
Drum tun wir das Irdische meiden. 
Kein weltlich Getiimmel 

Hort man nicht im Himmel! 

Lebt alles in sanftester Ruh.‘ 


deutet auf eine vom Schlaraffenland wesentlich verschiedene Fantasiewelt. 
Sie zeigt eine Art christlicher Asphodeluswiese, wo die Seelen der Abgeschiedenen 
in ewiger, heiterer Ruhe wohnen. 


Wir fihren ein englisches Leben, 
Sind dennoch ganz lustig daneben. 


Nach diesen Worten beginnt die behagliche Schilderung des Treibens auf der 
Himmelswiese, dessen breite Ausmalung zwar den Hauptteil des Gedichtes ein- 
nimmt, fiir Mahler aber gegentiber der lyrisch musikalischen Grundstimmung 
erst in zweiter Linie in Betracht kommt. Hier hat er bei der Komposition daher 
auch um einige Verse gekiirzt. Um so nachdriicklicher ist dafiir wieder die SchluB- 
strophe des Gedichtes hervorgehoben, zu der die Worte iiberleiten: 


Kein Musik ist ja nicht auf Erden, 
Die unsrer verglichen kann werden. 


Auch hier ist es nicht die Vorstellung schlaraffischen Wohllebens, sondern 
der Verklarung, die die Musik durchdringt. Diese Verklarung gibt dem 
Werk seine Ausnahmestellung in Mahlers Schaffen und erhebt es zu einem der 
begliickendsten Weltbilder, die ein Kiinstler je geschaffen hat. 

Mahler nimmt fir den Vortrag des Liedes die leichtesten Mittel. Alles irgend- 
wie Massive, Beschwerte mu vermieden, das Gefiihl des Schwebens, des Los- 
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geléstseins von aller Materie mu8 im Hoérer geweckt werden. Das Gesangsolo 
wird einer Sopranstimme zugeteilt. Der Satz folgt, obschon kein attacca ausdriick- 
lich vorgeschrieben ist, unmittelbar auf den D-dur-HalbschluB8 des Adagio. Das 
pastorale Hauptthema erklingt aus der Klarinette, Streicher und Harfe figen 
einfach wiegende Begleitstimmen hinzu. Alles ist so schlicht und anspruchslos 
wie nur méglich gehalten. Nach einmaligem Vorspielen der Melodie beginnt die 


Singstimme Ein wenig _ belebter, 
ihren leicht + flieBender im Gesang 
trallernden und in der graziés kolo- 
Gesang: Wir'geaintendis tim lischenFreuden rierten Begleitung wird 


der Vortrag bei der Schilderung des fromm lustigen Lebens der Himmelsbewohner: 


Wir tanzen und springen, 
Wir hipfen und singen. 


Cts oP 

Sankt Pe-ter im Himmelsieht zu! 
Hier ist nicht nur der charakteristische mystische Harmonieeffekt Mahlers: 
Oktav- und Quintenparallelen in stufenweis steigenden und fallenden Dreiklangen. 
Hier ist vor allem auch die unmittelbare Erinnerung an den Engelgesang der 
dritten Sinfonie ,,I[ch hab iibertreten die zehn Gebot‘‘ und ,,Ach komm und er- 
barme dich‘‘. Gleich darauf eine zweite Reminiszenz, diesmal nicht an die dritte, 
sondern an den ersten Satz der vierten Sinfonie. ,,Plétzlich frisch bewegt‘ er- 
klingt das einleitende Schellenmotiv, hier aber, wie die Partitur besagt, ,,bewegter 
als an den korrespondierenden Stellen im ersten Satz‘‘. Auch ist es hier breiter 
ausgefiihrt, mit dem Schalmeienthema der Gesangmelodie in Moll durchflochten 
— als ob es erst hier an der richtigen Stelle ware, wo es sich ganz aussingen und 
ausspringen kann, wahrend es im ersten Satz nur immer einen kurzen Anlauf 
nahm und dann sofort von anders gearteten Themen unterbrochen wurde. Nun 
kommt die Beschreibung des himmlischen Lebens mit scherzhafter Einkleidung 
geheimnisvoll tiefer Dinge: 


Johannes das Lammlein auslasset, 

Der Metzger Herodes drauf passet! 

Wir fiihren ein geduldig’s, 

Geduldig’s, unschuldig’s, 

Ein liebliches Lammiein zu Tod! 

Sankt Lukas den Ochsen tat’ schlachten, 
Ohn’ einig’s Bedenken und Achten, 

Der Wein kost kein Heller 

Im himmlischen Keller, 

Die Englein, die backen das Brot. 
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Gut Krauter von allerhand Arten, 

Die wachsen im himmlischen Garten. 
Gut’ Spargel, Fisolen 

Und was wir nur wollen! 

Ganze Schiisseln voll sind uns bereit! 
Gut’ Apfel, gut’ Birn’ und gut’ Trauben! 
Die Gartner, die alles erlauben! 

Willst Rehbock, willst Hasen, 

Auf offener StraBen 

Sie laufen herbei! 


Sollt ein Fasttag etwa kommen, 

Alle Fische gleich mit Freuden angeschwommen! 
Dort lauft schon Sankt Peter 

Mit Netz und mit Kéder 

Zum himmlischen Weiher hinein. 

Sankt Martha die Kéchin mu® sein! 


Auch hierbei Anklange und Bezugnahme auf friiheres. Beim Schlachten des 
Lammleins, des Ochsen in den Begleitstimmen der deutliche Hinweis auf die klag- 
lichen Schmerzensmotive im Engelchor: ,,Und sollt’ ich nicht weinen, Du giitiger 
Gott. Dazu am Abschlu8 jeder Strophe wie plétzliches Erschrecken, innerstes 
BewuBtwerden des Gegensatzes von Lustigkeit des 4uBeren Gehabens und tief 
ernstem Sinn der scherzhaften Erzahlung jene mystischen Akkordfolgen, die den 
Gesangsatzen beider Sinfonien gemeinsam sind. Ergétzlich drastisch dabei die 
Schilderung der Rehboécke, Hasen und Fische, die sich den Wiinschenden dar- 
bieten. Nach dieser Ausmalung himmlischen Daseins wieder das lustige Gelaut, 
das immer von Bild zu Bild, von Sphare zu Sphare fiihrt und das nun, in leise 
murmelnde Laufe sich verlierend, hiniiberlenkt in ein idyllisch sich wiegendes 
E-dur: ,,Sehr zart und geheimnisvoll bis zum SchluB.‘‘ Tiefe Harfen und Kontra- 
baBpizzikati schlagen pianissimo die Harmonie an, das pastorale Vorschlagmotiv 
des Gesangthemas tént aus dem Englisch Horn. Dazu eine neue, begliickend an- 
mutige Paradieses- 
melodie, die letzte, 
reinste, zarteste: 
Gedampfite Geigen und Fléte intonieren sie. Man kennt sie schon aus dem 
Scherzo, wo sie vorahnend auftauchte, aber hier erst vermag sie ihre innige 
Lieblichkeit und weltvergessene Anmut, ihre schwebende Leichtigkeit recht zu 
entfalten. Und was sie zu sagen hat, ist auch das Letzte: die Lobpreisung der 
Musik, die alle Fesseln lost, die alle Schwere abstreift, allen Menschen, die guten 
Willens sind, ihre Siinden vergibt, ihre Schmerzen abtut, ihnen das Paradies 6ffnet: 


Kein Mu-sikist ja nichtauf Erden, 


Die unsrer verglichen kann werden. 
Elftausend Jungfrauen 
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Zu tanzen sich trauen! 

Sankt Ursula selbst dazu lacht! 
Cacilia mit ihren Verwandten 
Sind treffliche Hofmusikanten! 
Die englischen Stimmen 
Ermuntern die Sinnen, 

DaB alles fiir Freuden erwacht. 


»,DaB alles fiir Freuden erwacht‘‘ — das ist die Botschaft dieses Werkes. Freuden- 
bringerin ist die Musik. Ihr Lob ist schon oft und auf verschiedenste Art 
gesungen worden, selten oder kaum je aber in so schlichter, AuBerlich humor- 
voller und dabei doch von innerster Weichheit und Ergriffenheit durchdrungener 
Empfindung. Ein ganz tiefes, innig zartes Erleben hat sich hier zu Klang gestaltet 
und Form gewonnen, hat in diesem Klang, in dieser Form seine Erlésung, seine 
Befreiung gefunden. So hat es sich dieses Lied von den himmlischen Freuden 
vorgesungen. So hat es sich diese Melodien gestaltet, deren letzte und schénste 
wie ein Wiegenlied ist, mit dem alle Schmerzen und alle Klagen, alles Stérende 
und Vergangliche leise eingelullt werden. In seinen weichen Klangen ver- 
sinken sie, wie diese Klinge selbst, ferner und ferner hallend, in unfaBbare 
Ewigkeit hiniiber zu lauten scheinen. 


D* vierte Sinfonie ist ein AbschluBwerk. Sie ist es in dreifacher Hinsicht: in 
bezug auf die musikalische Form, in bezug auf den poetisch gedanklichen 
Stoff, in bezug auf die Weltanschauung des schaffenden Kiinstlers. Die musika- 
lische Form zeigt in jeder Beziehung, im Hinblick auf akustische, instrumentale, 
gedanklich konstruktive und architektonische Gestaltung jenes Bediirfnis nach 
Beschrankung auf das Wesentliche, das stets ein Zeichen der Reife und der siche- 
ren Meisterschaft ist. Alle Mittel sind erprobt, ihre Fille und ihre Vielheit reizt 
nicht mehr, nur noch ihre ZweckméaBigkeit ist bestimmend. Diese Zusammen- 
drangung der Form ergab sich als Folge der Zusammendrangung des Stoffes. 
Das Ringen um Erkenntnis, um das Wissen von Mensch und Erde, von Tod und 
Leben, von Natur und Gott ist abgeschlossen. Vielmehr es ist zu einem Grade 
der Reife gediehen, wo das Bedirfnis, die Kunst als Mittel zur Bandigung von 
Erlebnisstoffen zu benutzen, nachlaBt und der reinen Freude am Gestalten tief- 
innerlich ruhender Wahrheiten weicht. Der Schaffende gebiert nicht mehr unter 
schweren Krampfen. Er gestaltet mit fre‘er, leichter Hand: er spielt. Diese ab- 
solute Beherrschung von Form und Stoff, dieses Zwingen der Kunstmaterie unter 
den festen Griff des Wollenden ist Frucht der neuen Weltanschauung, zu der 
Mahler aus den Kampfen der vorangehenden Werke emporgewachsen ist. Mit 
dem Gewinn dieser Weltanschauung verliBt er den Bannkreis der Gedanken 
und Stimmungen, die sein Schaffen bisher richtunggebend beeinfluBt hatten: 
den Kreis der Wunderhornlieder. 

Unter den veroffentlichten Liedern Mahlers gibt es, au8er einem Hefte wenig 
belangreicher Jugendstiicke, 21 Lieder zu Wunderhorntexten, die drei fir die 
zweite, dritte und vierte Sinfonie eigens komponierten nicht mitgerechnet. Unter 
diesen Liedern findet sich eine Anzahl fein humoristisch gestalteter Sticke, aus 
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denen ein iiberlegen fantastischer und doch menschlich begreifender und mit- 
fiihlender Kiinstler spricht. Das ,,Lob des hohen Verstandes‘, vor allem die 
,,Fischpredigt‘‘ ist hierher zu zahlen. In ihrer Mischung von Humor und Satire 
entsprechen sie Mahlers parodistisch gefarbtem Witz besser, als Gedichte rein 
humoristischen Geprages wie ,,Starke Einbildungskraft“ oder ,,Selbstgefiihl®. Man 
kann tiberhaupt sagen, daB Stiicke voll stark gegensdtzlicher Gefithlsmischungen 
Mahler lebhafter anregen, als die mehr in einfacher Ausdrucksbahn gehaltenen. 
Bei diesen versucht er sich in volkstiimelnder Art, die, weil der innere leidenschaft- 
liche Gegensatz des Persénlichen fehlt, leicht etwas Erzwungenes, Unechtes 
erhalt, wie ,,Zu StraBburg‘‘ oder das ,,Rheinlegendchen‘‘. Im anderen Fall da- 
gegen, namentlich wenn damonische Vorstellungen geweckt werden, gelingen 
ihm Stiicke von so starker und zwingender Kraft wie ,,Der Schildwache Nacht- 
lied‘‘, der ,, Tamboursg’sell‘‘, ,, Nicht Wiedersehen“, ,,Wo die schonen Trompeten 
blasen‘‘, vor allem die wahrhaft genial intentionierte, erschitternde ,,Revelge*‘, 
auf deren musikalische Gestaltung Goethes Wort iiber die Dichtung ohne Ein- 
schrankung mit anwendbar ist: ,,Unschatzbar fiir den, dessen Fantasie folgen 
kann. ‘‘ 

Stoffe solcher Art fand Mahler in der von ihm gewiinschten Zusammenfassung 
am besten und reinsten im Wunderhorn, wahrend der Zeit wenigstens bis zum 
AbschluB8 der vierten Sinfonie. Was Mahler in dieser Zeit zu den Wunderhorn- 
texten besonders hinzwang, war sein Hang zum Metaphysischen. Dieser Hang be- 
dingte hinsichtlich des Inhaltes die streng ethische Tendenz des Schaffens Mahlers. 
In bezug auf Stoff und Form fiihrte sie ihn, der verstandesmaBigen Auseinander- 
setzungen abgeneigt und hauptsdchlich auf Fantasie und Gemiit zu wirken 
bestrebt war, zur Symbolik des Mystikers. Die Symbole, die er suchte, fand er 
vorgebildet in der Wunderhornpoesie mit ihrer Mischung von Naivitat und Tief- 
sinn. Die einfachsten und doch zugleich ergreifendsten Probleme einer primitiven 
Welt- und Lebensanschauung: Gedanken iiber Werden und Vergehen, tiber das 
Naturleben, iiber Diesseits und Jenseits boten sich ihm hier in sprachlich naiv 
anschaulicher, dabei wuchtig kraftvoller Darstellung, so daB es nur darauf an- 
kam, fiir die Holzschnittmanier dieser Dichtungen den entsprechenden musika- 
lischen Stil zu finden. Eine gewisse Inkongruenz zwischen Dichtung und Musik 
muBte sich dabei allerdings bemerkbar machen, da die Naivitat der Gedichte 
urspriinglich, ungekiinstelt ist, wahrend die der Musik in der Sehnsucht eines 
seelisch stark durchwiihlten Gemiites nach dieser verlorengegangenen Urspriing- 
lichkeit wurzelt. Mahlers Wunderhorngesange sind daher trotz ihrer 4uBerlichen 
Schlichtheit nicht eigentlich in Wort und Ton stilistische, sondern spekulative Ein- 
heiten. Sie verschmelzen in sich zwei kontrastierende Gefiithlswelten und schépfen 
eben daraus ihren besonderen, kiinstlerischen Reiz. Eben darum konnte Mahler 
sich nicht damit begniigen, die Liedertexte allein zu komponieren. Ihr Inhalt gab 
ihm Veranlassung zu ausfiihrlichen Auseinandersetzungen mit dem eigenen, ihnen 
entgegengesetzten Wesen. So gestaltetensichsich, nach dem er sie zunachst ein- 
zeln komponiert hatte, weiterhin zu Keim- und Kernpunkten groBer sinfo- 
nischer Werke. 

Es kam aber fiir Mahler der Augenblick, wo die Anregungskraft dieser Poesie 
fir ihn erlosch, wo der Kreis durchschritten war, den sie ihm erdffnet hatte. So- 
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lange sie ihm Stoff zum Ringen und Denken gab, solange sie ihn vor neue Lebens- 
bilder fiihrte, hielt er an ihr fest. Als er aber jenes Lied sang von den himmlischen 
Freuden, von den englischen Stimmen, die die Sinne ermuntern, ,,da8 alles fiir 
Freuden erwacht‘‘ — da war er wohl ein sehr gliicklicher Mensch, einer der im 
Zenith des Lebens stand. Zugleich aber einer, der entweder aufhéren muBte 
zu schaffen — oder von vorn anfangen. Mit jenem tiefen mystischen Kontra-E, 
mit dem die vierte Sinfonie ausklingt, war Mahler ans Ende dieser Welt gelangt, 
wie der Wanderer der Antike, der alle Lander durchzogen hatte, am Rande des 
Ozeans stand und nur noch das Unendliche vor sich sah. So hatte Mahler in seiner 
Sehnsucht, seinem Glaubensdrang, seinem tiefen metaphysischen Bediirfnis durch 
Schmerzen und Kampfe, durch Todesschauer und tiefstes Naturerleben hindurch 
den Weg zum Jenseits gefunden. Was auf diesem Wege zu erringen war, hatte 
er errungen: die begliickende GewiBheit der unverlierbaren Kraft, der géttlichen 
Liebe, der himmlischen Herrlichkeit. Das aber war das Letzte. Diese Welt war 
erforscht, erkannt, gestaltet — sie hielt ihn nicht mehr. Nun erst, von dieser 
ersten festen Héhe des Lebens aus wendet er den Blick, der bisher nur dem Jen- 
seits gegolten hatte, zuriick auf das Diesseits. Die Welt der Wunder, des Willens 
zum Géttlichen, zum Fernen verblaBt und versinkt allmahlich. Die Welt des 
Tages, des Seins, des Kampfes mit den Lebensmachten steigt auf. Der Mensch, 
bisher Objekt, wird nun Subjekt des kiinstlerischen Gestaltungsprozesses. An 
Stelle der Erkenntnisfragen und der Gottessehnsucht treten Leidenschaften und 
Schicksalsmacht. Es formt sich ein neuer Begriff vom Wesen des sinfonischen 
Kunstwerkes. Aus ihm gebiert sich die Reihe der drei groBen Instrumental-Sin- 
fonien Mahlers: der Fiinften, Sechsten und Siebenten. 
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m Sommer 1900, in Mayernigg am Worthersee, beendete der vierzigjahrige 

Mahler die vierte Sinfonie. Zwei Jahre spater, 1902, wurde die 1901 begonnene 
Fiinfte abgeschlossen. Beide Werke sind durch eine Zeitspanne von nur einem 
Jahr getrennt. In die Zwischenzeit fallt die Komposition von mehreren Ge- 
dichten Riickerts: den drei ersten Stiicken aus dem fiinfteiligen Zyklus der 
»,Kindertotenlieder‘‘ und den Einzelgesingen ,,Blicke mir nicht in die Lieder“, 
»ich atmet’ einen linden Duft‘, ,,Ich bin der Welt abhanden gekommen“, ,,Um 
Mitternacht“, ,,Liebst Du um Schénheit‘‘. Kurz vor Beendigung der Fiinften, 
im Marz 1902, vermahlte sich Mahler. Das sind die AuBeren Begebenheiten 
seines damaligen Lebens. 

Diese Feststellungen lassen keine Verbindungslinie erkennen zwischen der 
vierten und den ihr folgenden Sinfonien. Ein Gegensatz, wie er sich hier auftut, 
ist durch Hinweis auf auBere Geschehnisse nicht zu erklaren. Was die vierte 
samt den ihr vorangehenden von der fiinften und den spateren Sinfonien trennt, 
ist anderes, als ein Unterschied individueller Art. Charakteristisch fiir die vier 
ersten Sinfonien war die Benutzung von Liedkompositionen, teils in erweiterter 
Ubertragung fiir Orchester, teils unmittelbar mit Verwendung der Stimme. Fiir 
die erste Sinfonie hatte sich Mahler der zum Teil selbstgedichteten ,,Lieder eines 
fahrenden Gesellen‘‘ bedient, fiir die zweite, dritte und vierte der Wunderhorn- 
lieder. Von der fiinften Sinfonie ab fallen die Beziehungen zur Vokal-Lyrik fort. 
Nicht nur die Beschaftigung mit dem Wunderhorn hért plétzlich auf. Mahler 
verwendet in den drei nachsten Werken die Singstimme tiberhaupt nicht mehr. 
Die fiinfte, sechste und siebente Sinfonie sind nur fiir Orchester geschrieben. 
Mehr noch: Mahler verzichtet auch auf Ubertragung von Liedern in die Instru- 
mentalsprache, wie in der ersten Sinfonie, in der ,,Fischpredigt‘‘ der zweiten, 
im Kuckucksliede der dritten. Die sechste und siebente Sinfonie sind frei von 
irgendwelchen Liedelementen. In der Fiinften finden sich noch Reminiszenzen 
an gleichzeitig entstandene Lieder, aber nur fiir wenige Takte, durchaus episoden- 
haft, ohne EinfluB auf die Entwicklung der Satze. Dafiir tritt der Instrumental- 
charakter der Sinfonie als Orchesterform scharfer hervor. Die Selbstbescheidung 
auf verhaltnismaBig geringe Darstellungsmittel, wie bei der vierten Sinfonie, 
wird aufgegeben. Ein gewaltiger Apparat tritt in Tatigkeit, auffallender, be- 
wuBter noch ins auBerlich Massive, Gigantische strebend als bei den friiheren 
Werken groBen Kalibers, der zweiten und dritten Sinfonie. Die Ausdrucks- 
pragung wird mehr noch als vorher dem Charakter des Blechblaserchores an- 
gepaBt. Mit diesen schweren, glanzenden, metallharten Klangen spielt Mahlers 
Fantasie jetzt, sie geben die MaBe. Streicher wie Holzblaser miissen sich unter- 
ordnen, verlieren an solistischer Bedeutung, werden zu chorischen Wirkungen 
getrieben. Dieser gesteigerte Riickfall in die Klangwelt der Blechblaser mu8 
nach Beendigung der vierten Sinfonie mit elementarer Wucht iiber Mahler 
gekommen sein, so gewaltig, daB die urspriingliche Instrumentation der finften 
Sinfonie sich als praktisch unbrauchbar erwies. Mahler instrumentierte das Werk 
nach der ersten Auffiihrung véllig um. Trotzdem leidet es heute noch unter der 
Schwere des Eisenpanzers, den Mahler hier fiir notig befand. 

Gleich den klanglichen schwollen auch die architektonischen und formalen 
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AusmaBe. Mahler, der in der vierten Sinfonie zum viersatzigen Typ zuriick- 
gekehrt war, schreibt in der fiinften und siebenten Sinfonie wieder finf Satze. 
Die Sechste, 4uBerlich vierteilig gehalten, bringt ein Finale, das dem Umfang 
wie dem Inhalt nach ein Werk fiir sich bedeutet. Auch die Einzelsatze der 
Fiinften und Siebenten sprengen den gewohnten Rahmen, zeigen MaBe von auBer- 
gewohnlichem Umfange. In der fiinften Sinfonie greift Mahler deshalb wieder 
auf die schon friiher verwendete Abteilungsgliederung zuriick. Er schafft hier 
sogar drei Teile. Erster und zweiter Satz werden zusammengefaBt, das riesen- 
hafte Scherzo bildet, ahnlich wie einst der erste Satz der dritten Sinfonie, eine 
besondere Abteilung, Adagietto und Final-Rondo. sind die dritte. Bei der sechsten 
Sinfonie ist der Aufbau wieder zweiteilig. Erster Satz, Andante und Scherzo 
stehen geschlossen dem Kulossalbau des Finale gegeniiber. Die siebente Sinfonie 
ist nicht durch 4uBere Vorschriften gegliedert. Hier ergibt sich aus dem Kontrast 
der beiden groBen Ecksitze mit den drei kirzeren, intimen Mittelsatzen der 
dreistufige Aufbau ohne besonderen Hinweis. 


Uber Fortfall des liedartigen Elementes, iiber orchestrale, architektonische 
und formale VergréBerung hinaus zeigen sich noch andere Ubereinstimmungen 
der drei Instrumental-Sinfonien gegeniiber den alteren Werken. Charakteristisch 
ist zunachst wieder die Gestaltung des Finale. Der SchluBsatz der Sechsten 
1aBt durch seine 4uBere Wucht keinen Zweifel, daB er das Hauptsttick des Werkes 
ist, und die anderen drei Sadtze eigentlich nur praludieren. Fiir die Finale der 
fiinften und siebenten Sinfonie wahlt Mahler zum erstenmal die Rondoform. 
In der Sinfonik alten Stiles galt sie als gebrauchliches Finalschema. Mit der 
steigenden Bedeutung des SchluBsatzes war sie als nicht gewichtig genug ver- 
nachlassigt, von Mahler bisher nur im Scherzo-Charakter verwendet worden. 
Dieser Rondotyp taucht jetzt auf als Finale. Nun aber ist er nicht mehr das 
heitere, auf immerwahrende Abwechslung bedachte ,,Rondeau“, der Rundgesang 
alter Art. Durch gedankliche Bindungen tief organischer Art den voran- 
gehenden Satzen innerlich verknipft, wachst er aus ihnen empor, schlieBt ihre 
Krafte in sich zusammen, fihrt sie mit alle gewohnten Begriffe iibertreffender 
architektonischer Fantasie zur Hohe. In diesen SchluBsatzen der fiinften und 
siebenten Sinfonie vollzieht sich eine Neugeburt des alten Rondotyps, die etwa 
der Neugestaltung der Fuge durch Beethoven entspricht. Fir Mahler bedeutete 
sie die Wandlung von rein fantasiemaBig spiirender zu bewuBt gestaltender 
Kiinstlerschaft. Ahnliches gilt von den Mittelsatzen, namentlich denen des 
Scherzotyps. Wie das Finale der fiinften Sinfonie Mahlers erstes Rondo, so ist 
der dritte Satz sein erstes artgerechtes Scherzo. Es ist in Umrissen gebaut, denen 
gegeniiber friihere Stiicke Ahnlichen Charakters miniaturenhaft erscheinen. 
Die Anfangssatze wiederum der Sechsten und Siebenten pragen den Sonatentyp 
mit so scharfer Bestimmtheit aus, daB gegeniiber der ungehemmten Musizier- 
freudigkeit bisheriger Eréffnungssatze der formale Grundgedanke als leitende 
Kraft deutlich erkennbar wird. 


So vollzieht sich bei Mahler mit der Wendung von der liedmaBig und vokal 
durchsetzten zur rein instrumentalen Sinfonik eine bedeutsame Stilwandlung. 
Sie bestimmt die neue Formgliederung, sie beeinfluBt auch die Einzelheiten des 
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sprachlichenAusdruckes. Der Begriff der thematischen Arbeit, bisher fiir Mahler 
etwas Nebensachliches, auf keinen Fall MaBgebendes oder eigentlich Beabsich- 
tigtes, wird jetzt zum stilbildenden Element. In der fiinften Sinfonie wandelt 
sich das Gipfelthema der ersten Abteilung, der feierliche Choral, in den der 
zweite Satz miindet, zur Grundlage des Rondo-Finale. Eine Melodie des 
Adagietto gibt das Seitenthema des Rondo. In der Siebenten ist der Einleitungs- 
gedanke Keim einer ganzen Themengruppe des ersten Satzes, das erste Thema 
des Eréffnungssatzes bildet das Band zum Finale. Die thematischen Verkniip- 
fungen innerhalb des grandiosen SchluBsatzes der Sechsten bediirfen in ihrer 
Mannigfaltigkeit besonderer Klarlegung. Bei alledem handelt es sich nicht um 
poetische Bezugnahmen oder programmatische Anspielungen, wie etwa in den 
durchklingenden Themen der zweiten, dritten und vierten Sinfonie. Hier ist 
unverhillt das, was man im friiheren Sinne sinfonisch thematische Arbeit ge- 
nannt, und was Mahler bisher vermieden hat. Die straffe Bindung und entwick- 
lungsmaBige Behandlung der Gedanken, die nicht mehr triebhafte, sondern 
gedanklich bewuBte Ausdrucksformung gewinnt fiir Mahler neue Bedeutung. 
Er bedient sich kontrapunktischer Satzart. Das Finale der Fiinften ist eine mit 
erstaunlicher Meisterschaft getiirmte Doppelfuge mit Choral. Das Finale der 
Siebenten verbindet kontrapunktische und Variationentechnik mit einer 
Virtuositat, der man deutlich die Freude am Spiel mit dcr Klangmaterie an- 
merkt. Auch die iibrigen groB angelegten Satze dieser Sinfoniegruppe zeichnen 
sich durch Fiille thematischer Kombinationen und gedanklicher Verflech- 
tungen aus. 


Solche Umwandlung des Stiles ergibt sich als Folge der Loslésung von der 
vokalen Grundlage der bisherigen Sinfonik. Sobald das rein instrumentale Ele- 
ment die Oberhand gewann, muBten naturgemaB Technik und Ausdrucksart des 
instrumentalen Stiles beherrschend hervortreten. Wie aber geschah dieser Um- 
schwung mit seinen weitwirkenden Folgen? Aus welchen Voraussetzungen 


erwuchs er? 


So wenig unmittelbare Bedeutung die Liedlyrik fiir die neue Gruppe der 
Sinfonien Mahlers hat, so wichtig ist sie als Mittlerin des Uberganges, als Dreh- 
punkt der seelischen Entwicklung. Mahler hat zwischen der vierten und fiinften 
Sinfonie einige Lieder komponiert. Auer einzelnen stimmungsmaBigen Wen- 
dungen ist nichts von ihnen in die Sinfonien tibergegangen. Gleichwohl sind sie 
geistige Grundlage der folgenden Werke. Sie stehen zu ihnen in 4hnlich tiefen 
inneren Beziehungen, wie die Lieder des Wunderhornkreises zu den friiheren 
Sinfonien. Nur sind diese Beziehungen bei der zweiten Gruppe rein ideeller Art 
und nach auBen kaum erkennbar. Nicht unmittelbare Befruchtung, nicht Ver- 
schmelzung von Lied und Sinfonie kommt in Betracht. Das Lied erobert und 
festigt den Boden, auf dem eine neue Art der sinfonischen Kunst erwachst. 
Alle Elemente des formal stilistischen Ausdruckes: die neue Art der klanglichen 
Gestaltung, der architektonischen und strukturellen Anlage, der thematischen 
und satztechnischen Pragung ergaben sich nicht aus vorgefaBter Absicht. Sie 
waren Folge-Erscheinungen. Die Ursache lag in einer den ganzen Menschen und 
Kiinstler von Grund auf erschiitternden Krisis. Ein AnlaB zu dieser Krisis ist 
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nicht bekannt. Es liegen bis jetzt keine persénlichen Dokumente dariiber vor. 
Ob es ein tiefer Schmerz, ob es ein héchstes Glick war, wissen wir nicht. Aber 
wir haben die kiinstlerischen Zeugnisse fiir die seelische Neugeburt Mahlers in 
den Liedern der Ubergangszeit. Sie kiinden ein Erwachen zum Leben, ein 
Freiwerden fiir die Leidenschaften, Kampfe und Freuden des menschlichen 
Herzens, wie es Mahlers Kunst in dieser Art vordem fremd war. Bisher war 
Mahler befangen gewesen in dem mystischen Reiz der Lebens- und Naturerschei- 
nungen. Das geheimnisvoll Undurchdringliche, verstandesmaBig UnfaBbare, 
das von auBen auf die Sinne eindringt, hatte ihn machtig bewegt, seine Kunst 
zur Gestaltung angeregt. In der Vierten hat er diese Bahn bis zum AuBersten 
Punkt verfolgt, bis dahin, wo auch das Gefiithl die sichere Fihrung verliert und 
in dammerndes Traumen versinkt. Nun regt sich die Frage: Ist es denn nur 
jene von auBen her einwirkende Macht, heiBe sie Natur, heiBe sie Gott, heiBe sie 
Liebe, die treibt? Was eigentlich ist in uns, was bestimmt und lenkt von dorther? 
Ist der Mensch nur Werkzeug, Objekt, ist er nicht auch Wille und Kraft? Der 
Blick wendet sich nach innen, forscht nach der Gesetzlichkeit der eigenen Natur, 
nach den Strémungen, die sie durchziehen, nach den Elementen, aus denen sie 
zusammengesetzt ist. Das Ich wird Mittelpunkt der Handlung. Die groBen 
Machte, die das Werden des Ich bestimmen, treten hervor: Schmerzen, 
Leidenschaften, Wille zur Kraft, Wille zur Freiheit, Ringen mit dem Schicksal, 
Gliick des Schaffens, der Liebe, der Einsamkeit, stahlende Macht des Kampfes, 
Freude des Sieges. Alle diese das Werden der Persénlichkeit bestimmenden 
Elemente des inneren Seins drangen nach Klarung, nach BewuB8twerden, ge- 
winnen bestimmenden EinfluB auf das Schaffen. 

Eine Lyrik, die, 4ahnlich den Wunderhornliedern, Mahler als unmittelbare 
Grundlage fiir diese neue Richtung hatte dienen kénnen, gab es nicht. Wenn 
es sie gab, ware sie kaum benutzbar gewesen. Diese Art Auseinandersetzung 
mit den Machten des eigeren Wesens war einer Entwicklung zum Wort, zum 
gesungenen Ton nicht fahig. Sie muBte im Gegenteil von dem Ziel einer Bindung 
durch das Wort hinweg zur Ungebundenheit und Freiheit fantasiemaBigen 
Ideenspiels fiihren, wie es die groBen Instrumentalformen aller drei Sinfonien 
ermoglichten. Die Entwicklung lauft umgekehrt wie bei den friiheren Werken. 
Dort allmahliches Emporringen aus instrumentalem Dammer zum BewuBt- 
werden durch das Wort, hier Loslésen vom Wort zur Freiheit der instrumentalen 
Fantasie. Das Wort, einst Ziel, wurde jetzt Ausgangspunkt oder doch verborgene 
Grundlage. Es erschloB dem Musiker den neuen Schaffenskreis, den Zugang 
zu sich selbst. Es gab ihm Klarheit titber Voraussetzungen, innere Bedingungen 
und Antriebe des neuen Wollens. Fiir eine Bekennernatur von der Art Mahlers 
konnte Schaffen niemals ,,Produzieren’, es muSte Sichbefreien von dunkler 
Last sein. Die Last, die neu auf ihn gefallen war, galt es im Lied zu erkennen, 
um sie in der Sinfonie zwingen zu kénnen. 

Mahler fand Worte fiir das, was ihn bedrangte, in den Dichtungen Friedrich 
Rickerts. Wie er auf sie kam, ist unbekannt, auch wei8 man nicht, ob persén- 
liche Erlebnisse besonderer Art ihm die Stimmungen dieser Gedichte besonders 
nahe brachten. Anzunehmen ist eher, daB das Erlebnis im bisherigen Sinne 
nicht mehr von entscheidender Bedeutung fiir Mahler war. Sein Schaffen erwuchs 
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jetzt aus ihm selbst, aus der Natur des Kiinstlers. Das Erlebnis wurde nicht 
wiederholt, es wurde vorweggenommen. Mahlers Kunst fing an, starker zu werden, 
als das Leben. Sie formte sich nicht mehr nach den Eindriicken des auBeren 
Geschehens, sie zwang dieses Geschehen in ihre visionaér erfaBten Bahnen. So 
ist die erste Gruppe der neuen Gesinge, die der ,,Kindertotenlieder“, nicht durch 
Verlust eines Kindes veranla®t worden. Erst fiinf Jahre nach der Komposition 
der drei ersten Lieder — die anderen entstanden spater — verlor Mahler seine 
alteste Tochter. Die Worte Riickerts ergriffen ihn also nicht aus einer 4uBeren 
Erfahrung heraus. Sie trafen in das Innerste seines Wesens, in dem sich die 
Disposition fiir die neue Gefihlswelt gebildet hatte und sich nun unter dem 
Eindruck der Dichtersprache zu klaren begann. Bestimmend fiir die neue 
Anschauungsart ist einzig das IchmaBige des Fiihlens, der Gegensatz zwischen 
dem einzelnen Erlebenden und der Allgemeinheit. Im Wunderhornkreis gab 
es diesen Gegensatz nicht. Das Individuum als solches kam hier nicht in Be- 
tracht, es war Reprasentant der Gattung. Alles Persénliche weitete sich zum 
allgemein Menschlichen. Jetzt ist das Verhaltnis umgekehrt. ,,Das Ungliick 
geschah nur mir allein, die Sonne, sie scheinet allgemein‘‘, hei8t es im ersten 
der ,,Kindertotenlieder“‘. Nicht nur Schmerz und Ungliick geschehen dem ein- 
zelnen allein. Auch Gliick und Freude erlebt er auSerhalb des Zusammenhanges 
mit der Gesamtheit, im Gegensatz zuihr. ,,Ich bin der Welt abhanden gekommen“, 
»ich leb’ allein in meinem Himmel, in meinem Lieben, in meinem Lied,“ ,,Ich 
atmet’ einen linden Duft‘', ,,Um Mitternacht hab ich gewacht“, ,,Blicke mir 
nicht in die Lieder‘‘. Jedes einzelne dieser Lieder ist im Ichton gehalten. Aus 
jedem spricht das BewuBtsein des Gegensatzes zur Welt, der Einsamkeit, bald 
schmerzlich, bald begliickend empfunden, schlieBlich aber doch wieder der Hin- 
gabe an das groBe Ganze zustrebend. ,,Ein Lamplein erlosch in meinem Zelt, 
Heil sei dem Freudenlicht der Welt.‘‘ Die musikalische Formung dieses GruBes 
an das ,,Licht der Welt‘, die ergreifende D-dur-Wendung aus dem ersten Kinder- 
totenlied ist in das nachst- _¢ ’ 
folgende sinfonische Werk, Sea eerie 
die Finfte, ibergegangen: Heil_ seidemFreuden-licht der Welt. 

Solche plétzliche Verlegung des Gefiihlszentrums in das eigene Ich muBte 
naturgemaBG auf die musikalische Ausdrucksformung tief einwirken. Die eckige 
Naivitat, das Volkstiimliche, die frische Geradlinigkeit der Wunderhornmelodik, 
ihr romantisch traumerischer Zug, ihre scharfkantige, lapidare Rhythmik, ihre 
Bevorzugung einfachster Tonsymbole und tanzartiger Themencharaktere wich 
intim persénlicher Ausdrucksart. Die Melodien, zunachst der Lieder, erhalten 
mehr kunstmaBigen Bau. Sie sind von scharferen inneren Kontrasten bewegt, 
breiter ausgesponnen, chromatisch reicher abgestuft, sie haben starkeren lyrischen 
Atemzug, sind dem Text inniger verwachsen, haben ihn tiefer in sich eingesogen 
als bei den Wunderhorngesangen, wo Text und Melodie in paralleler Selbstandig- 
keit liefen. Gegeniiber der reinen Homophonie der Wunderhornlieder zeigt 
sich Bemiihen um polyphone Stimmfihrung. Die Begleitung, wie bei allen Liedern 
Mahlers im Original stets fir Orchester geschrieben, ist im ersten der ,,Kinder- 
totenlieder‘’ zwei-, im dritten fast durchgehend vierstimmig gehalten. Diese 
Art der musikalischen Ausdrucksgestaltung zeigt auffallende Verinnerlichung, 
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Streben nach verhaltener, scheuer Verschlossenheit, die, mit latenter Intensitat 
geladen, plétzlich erschiitternd ausbricht. So in dem schwermiitigen ,,Wenn Dein 
Mitterlein tritt zur Tiir herein‘‘, bei der ergreifenden chromatischen Steigerung: 
Die Linien 
der Melodien 


Gesichtchensein gehr  feine, 


Im Ganzen tragen Mah- 
lers Rickert - Kompo- 
der Anfang des sitionen mehr _lied- 
ersten Stitickes: maBige Ziige, als die 
Wunderhorngesange. Als Texte wie als musikalische Gestaltungen stellen sie eine 
reinere Gattung lyrischer Kunst dar. Eben deswegen waren sie keiner sinfonischen 
Ausbreitung fahig. Fiir Mahler indessen kam es nicht darauf an, in seinen Liedkom- 
positionen thematisches oder poetisches Material fiir die Sinfonienzu sammeln. Es 
war nur der Boden zu finden und abzustecken, auf dem das sinfonische Gebaude er- 
richtet werden konnte. Der allgemeine Charakter der friiheren Lieder hatte zur 
sinfonischen Erweiterung gedrangt. Jetzt galt es, von der persénlichen, lediglich dem 
Ich zugewandten Lied-Idee aus den Ausgang in die Allgemeinbedeutung der groBen 
sinfonischen Form zu finden, vom Ich her wieder die Welt zu fassen. Es galt, 
sich nicht in Einsamkeit, gleichviel ob begliickende oder zermalmende, zu ver- 
lieren. Aus der Einkehr in die Tiefen des eigenen Wesens, aus dem BewuBtsein 
des Gegensatzes zur Welt war diese Welt neu zu bauen, in sie die Kraft hinein- 
zugieBen, die die Einsamkeit des Ich, die Versenkung in das Geheimnis persén- 
lichsten Seins dem Kiinstler verliehen hatte. Dieses ,,Heil sei dem Freudenlicht 
der Welt‘: ist der eigentliche Grund- und Leitgedanke der neuen Sinfonik. Mahler 
fiihrt ihn in drei gewaltigen Beispielen aus. In zweien: der fiinften und siebenten 
Sinfonie, gelangt er ans Ziel. In dem mittleren Werk, der ,,tragischen‘‘ Sechsten 
in a-moll, unterliegt er. Dies sind die drei Instrumentalbehandlungen des Ringens 
um das ,,Freudenlicht der Welt‘‘. Mahler fihrt sie so reich und so tief ausgreifend 
durch, wie es einer zu wahrhaft grandiosen Gesichten sich aufschwingenden 
Kiinstlerfantasie méglich ist. Ob er selbst die gefundenen Lésungen als endgiiltig 
anerkennt, ob er die reine Instrumental-Sinfonie als letztes Mittel der Erkenntnis 
gestaltung gelten laBt, das lehrt ein Blick auf die achte Sinfonie. Hier war der Durch- 
bruch zum ,,Freudenlicht der Welt‘ endlich so gelungen, daB Welt und Ich in eines 
verschmolzen, kein Widerspruch ungelést blieb. Zunachst aber brauchte Mahler 
die sinfonische Form als Ausdruck persoénlichster Willensgestaltung, als Austrag des 
Gegensatzeszwischen Ich und Welt. Hierfiir war die groBe Instrumental-Sinfonie mit 
den ihr entsprechenden stilistischen Eigenheiten die gegebene Form. Anihrkonnte 
sich das in der Lyrik zu neuem BewuBtwerden erwachte Ich zur Welt erweitern. 


fast zierliche An- 
mut, so gleich 


j fea ve fiinfte Sinfonie ist der erste Versuch solcher Neugestaltung der Welt aus 
dem eigenen Ich. Sie beginnt in cis-moll und hebt sich nach D-dur. Mahlers 
Tonartensymbolik spricht hier ebenso deutlich wie in der vierten Sinfonie bei 
der Umschaltung vom idyllischen G-dur zum paradiesischen E-dur, wie in der 


FUNFTE SINFONIE 1719 


siebenten Sinfonie bei der Hebung vom Quintsextakkord auf h-moll zum fest- 
lichen C-dur, wie schlieBlich in der neunten Sinfonie bei der Vertiefung vom 
D-dur in erhabenes Des-dur. Die friihere Idee der tonartlichen Einheit, von Mahler 
gewahrt in der ersten, dritten, sechsten und achten Sinfonie, verliert ihre bindende 
Kraft gegeniiber dem Ausdruckswert des tonartlichen Klangcharakters. Dem 
Wandel der Tonart entspricht der Kontrast der Satzformen. Ein Trauermarsch 
»,In gemessenem Schritt. Streng. Wie ein Kondukt“ beginnt, ein Allegro-Rondo 
voll heiterer Beweglichkeit schlie8t. Vom Schmerz zur Tatigkeit, von passiver 
Trauer zur Freude des Schaffens lauft der Weg. Er ist ohne programmatische 
Beihilfe zwanglos aus der musikalisch formalen Gestaltung zu erkennen. Der 
Trauermarsch, der die fiinfte Sinfonie eréffnet, ist dem Anfangssatz der zweiten 
Sinfonie nicht zu vergleichen. Schon der Gegensatz des leidenschaftlichen 
c-moll und des elegischen cis-moll deutet auf die Verschiedenheit beider Stiicke. 
Jene ,,fotenfeier‘ war ein tragisch konzipiertes Stick, schwer und wuchtig in 
den formalen Umrissen wie in der Thematik. Die Grundstimmung des cis-moll- 
Trauermarsches ist Schmerz und Klage. Es ist, gegeniiber dem aktiven Kampfstiick 
der zweiten Sinfonie, ein passives Leidensstiick, der Trauer hingegeben, ohne Willen 
zur Auflehnung. Die Nachwirkung der ,,Kindertotenlieder‘“ ist spiirbar, auch ohne 
den spaterhin erscheinenden melodischen Anklang. Die Trompete allein beginnt: 
rere whee: Streng. Wie ein Kondukt. 


Horn 
Erst beim Aufstieg zum A setzt mit voller Wucht das Orchester an Es bleibt, 
unter Fiihrung der Trompeten, in starkster Kraft bis zum gis-moll-AbschluB, von 
dem aus das punktierte Motiv in sich vergréBernden Spriingen zur Tiefe stiirzt: 
Hier verklingt es langsam unter nachhallenden Triolen- 
rhythmen im Paukenwirbel Gis. Eine Exposition von 
machtiger dynamischer und rhythmischer Kraft- 
spannung. Die Blechblaser fiihren, die Streicher- 
begleitung gibt nur dunkle Untermalung. Erst nach dem Verhallen der groBen 
Trauerfanfare setzt das Streichorchester als selbstandiger Gegenchor mit einférmi- 
ger, liedartiger Klagemelodie ein, ohne starke Bewegung, resigniert singend, im un- 
abanderlichen Dem Charakter 
Marschtempo nach ahnelt die 
schreitend: ~ “—" Melodie der des 
Trauermarschkanons aus der ersten Sidforie: Hier wie dort ein erstickter, wort- 
und klagloser Schmerz, der gerade durch das Fehlen jeglichen Affektes ergreift. 
Zum zweitenmal die Fanfare, diesmal sofort von straff rhythmisierten Harmonien 
der Streicher, Holzblaser und Horner gestiitzt, kraftiger, scharfer ausgreifend als 
vorher. Zum zweitenmal auch der Klagegesang des Streicherchores, reicher belebt 
in der Stimmfiihrung, mit Steigerung durch duettierende Holzblaser und Violoncelli: 
sehr steigernd 
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An die zart sich aufschwingende Dur-Wendung anschlieBend im Pianissime 
des Holz- 
chores ein 

Trostgesang 

in Dur: 

Die Streicher spinnen ihn von As- nach Cis-dur hiniiber, ihm fir einen 

Augenblick den Aus- 

druck schmerzbefreiter 

Verklarung gebend: PP espr. 

Die Dur-Stimmung halt sich nur voriibergehend- Der Gesang verschwindet in der 

Tiefe auf leisem Paukenwirbel, der Anfangsruf der Trompete hallt wie fernes Echo 

nach. ,,Plétzlich schneller, leidenschaftlich, wild‘‘, ein neues Thema. Trompeten, 

statt die angefangene Fanfare zu vollenden, schlagen in ein anderes, heftig erregtes 

Empfindungsgebiet um. Die tiefen Blaser: Tuba, Fagotte und Kontrafagotte, dazu 


Streichbasse, intonieren Platstich schneller. Letdenschaftlich. Wild. Alle bisher 
ein glockenartiges, osti- Tromp. aa AS gewaltsam 
nates BaBmotiv, Posau- ee: attr sgestaute 
nen begleiten in wogenden PsPrPs PSP = PSPs 2 Leiden- 

Synkopenharmonien: PES ae eee ae c C schaft des 


Schmerzes bricht hemmungslos durch. Ein Triolen- Doppelmotiv der Trom- 
peten und Violinen rei®t die Entwicklung weiter in wilde Bewegtheit: 
Viol. 2 3 


Wie ein Notruf klingt die Anfangstriole der Trom- 
peten in das Gewoge hinein, unvermégend sich durch- 
zusetzen, selbst mitgezogen in den immer heftiger 
brausenden Wirbel. Auch die kurze Ges-dur-Wen- 


dung der 


Bis nach 4AuBerster 
Violinen Kraftentfesselung ein 
gibt kei- greller Ruf der ge- 
nen Halt: dampften Trompeten: 


,allmahlich sich beruhigende‘‘ Stimmung schafft, als ware 
dies plétzliche Aufflammen nur Traum gewesen. Die An- 
~ p<moltoff = p fangsfanfare ertént wie vorher, in noch steiler emporfihren- 
der Steigerungslinie der Trompeten. ,,Schwer‘‘setzt der Trauergesang ein, diesmal 
Holzblasern mit lastender Harmoniebegleitung des Bleches zugeteilt. Die Streicher 
schweigen zunachst. Nur eine gedampfte Violoncellstimme klingt, sehnsuchtsvoll 
emporsteigend, vereinzelt in die massive Wucht der Blaser und des dumpf schritt- 
markierenden Schlagwerkes. Erst bei der Des-dur-Wendung mischen sich wieder 
weiche Strcicherfarben ein. Zunachst in den tiefen Lagen, dann, nach D-dur auf- 
gleitend, plétzlich in den oberen Registern ,,singend‘‘, wie aus einer anderen 
Welt. Im Zwiegesang der Fléte, Klarinette und der Violinen erklingt das Ver- 
heiBungsmotiv vom ,,Freudenlicht der Welt‘‘ aus dem ersten Kindertotenlied: 


Das Schmerzliche der Trauerstimmung scheint wie weggewischt. Das Triolenmotiv 
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ertont leise aus der Pauke und leitet zu einem neuen Gedanken von ausdrucks- 
voll erhabener Pragung. Er schreitet in ernsten a-moll-Klangen der Violinen, 
ein Trostgesang von feierlicher Kraft, in den nur aus den Begleitstimmen der 


Violoncelli und Seine 
Bratschen leise volle 
Schmerzenslaute “9-#4 Bedeu- 
hinein klingen: tung 


kann er erst im gréBeren Rahmen des folgenden Saties entfalten. Hier, inner- 
halb der Trauerstimmungen, erhalt er bald leidenschaftlichen Ausdruck, weist 
zuriick auf den ,,wilden‘*t Zwischensatz der Trompeten und fiihrt tiber einen 
breit ausholenden Orgelpunkt E in ,,klagende‘‘ chromatische Abwarts- 
bewegung. Alle Stimmen in herber Klangsteigerung, Hérner und Trompeten 
gestopft, ,,Schalltrichter auf‘, sinken nach unten. Auch die Basse, an- 
fangs den Orgelpunkt E festhaltend, rieseln langsam bréckelnd in die Tiefe. 
Noch einmal setzt die Trompetenfanfare an, sie gelangt nicht zu Ende. ,,Ver- 
léschend* stocken die Klange, fallen von Stufe zu Stufe kraftlos herab. ,,Schwer 
setzen dumpfe Blaserharmonien ein. Hemmungslos nach unten gezogen, fallt 
die thematische Linie von Ton zu Ton, bis sie im Dunkel der Grabharmonien 
verschwindet. Wie verloren, vom Winde verweht, klingt der Triolenruf nach. 
Ferne Trompetenklange geben ihn weiter, ein leicht zum Ather aufschwebender 
Flétenton tragt ihn wie eine entschwebende Seele zur Hohe. Noch ein dumpfer 
Trommelwirbel, und mit dem tiefen Pizzikato Cis der Streicher fallt die letzte 
Scholle. 


Sper der 4uBeren Charakterverwandtschaft mit dem ersten Satz der zweiten 
Sinfonie steht dieses merkwiirdige Stiick vereinzelt innerhalb der Mahler- 
schen Sinfonik. Ansich ein richtig ausgearbeiteter, mit Doppeltrio ausgestatteter 
Marsch, dazu von ergreifend ernster, in sich geschlossener Stimmung und Einheit- 
lichkeit des Wurfes, hat er doch nicht Eigengewicht genug, um als selbstandiger 
Er6éffnungssatz gelten zu kénnen. Das ist kein Vorwurf und keine Herabsetzung. 
Mahler hat das Stiick offenbar nicht als selbstandig gedacht. Er hat der Sinfonie 
gleichsam zwei Eréffnungssdtze gegeben: den cis-moll-Trauermarsch und das 
unmittelbar anschlieBende ,,Stiirmisch bewegt. Mit gréBter Vehemenz‘ in 
a-moll. Beide gehéren zueinander. Sie sind thematisch verknip{ft durch Wieder- 
kehr des Trauergesanges in Dur innerhalb des a-moll-Satzes und durch Vorweg- 
nahme des Seitenthemas in a-moll im Trauermarsch. Auf formale Bedeutung und 
gedankliche Wucht angesehen, tiberragt freilich das a-moll-Stiick den Trauer- 
marsch erheblich. Es ist nicht nur in gréBeren Umrissen angelegt, gleich sonstigen 
Anfangssatzen im reichgegliederten Sonatenschema gebaut. [Es ist tiberhaupt 
eine der groBartigen Konzeptionen Mahlers, ein Stiick von so eruptiver Kraft 
der Leidenschaft und inhaltlichen Steigerung, daB man es zu den gewaltigsten 
Leistungen sinfonischer Kunst rechnen muB. Auch hier ist der Hinweis auf die 
Grundtonart wesentlich. A-moll hat fiir Mahler merkwirdige Bedeutung. Seine 
gimtlichen a-moll-Sitze zahlen zu seinen eigenartigsten Schépfungen. Es sind 
nicht viele: erster Satz, Scherzo und Finale der Sechsten, das ,,Trinklied vom 
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Jammer der Erde“ und das seltsam burleske Rondo der neunten Sinfonie, das 
mit dem a-moll-Satz der fiinften tiber die Tonart hinaus thematisch rhythmische 
Verwandtschaft aufweist. In jedem Fall zeigt sich eine besondere Bedeutung der 
a-moll-Tonart fiir Mahler. Sie hat fiir ihn etwas Schicksalhaftes, sie gibt ihm 
einen Schwung und eine Kiihnheit, in der er befahigt ist, AuBerstes auszusprechen 
und doch Herr der Leidenschaft zu bleiben. Es ist seine Bekennertonart, 
die ihn in die tiefsten Dunkelheiten und auf die schroffsten Hoéhen seines 
Wesens fuhrt. 

Gleich der Beginn tiberrascht durch eigentiimliche thematische Gestaltung. 
Der Satz hat kein erstes Thema im gewohnten Sinne. Eine Art motivischen 
Ausrufes steht dafiir, zuerst ganz knapp gefaBt: fiinf BaBnoten, wild und leiden- 
schaftlich hervorgestoBen, fast geschleudert, rauh, gebieterisch, auffahrend, durch 
einen zischenden Harmonieschlag des Orchesters abgeschlossen, dann wiederholt, in 
mehr und mehr _gpiinmisch bewegt. Aufpeitschende Schmerzensmotive, aus 
sich iiberstir- it gropter Veheme dem Trauer- 
zender Steige- hp = marsch be- —y 
rung heftig vor- B4 kannt, _ gesel- : 
warts treibend: lensich hinzu: S*Hol 
Thematische Erscheinungen brechen hervor, wie in wilder Leidenschaft einander 
tiberrennend. Zunachst die Fortsetzung des Schmerzensmotives in den Violinen, 
heftig aufzuckend, dann in hammernden Achtelrhythmen weitereilend, von 
den Streich- Viol. : In den Posaunen 
bassen durch , oe tJ, Pau pp dazu__skalenartig 
aufstiirmende ¥ steigende Harmo- 

Gegenbewe- niefolgen tiber dem 
gung erganzt: . starr festliegenden 
A. Sie waren schon in den Einleitungstakten rhythmisch vergréBert erschienen 
und kehren jetzt in gesteigerter Zusammendrangung wieder, wie eine eiserne 
Klammer, die sich fester und fester schlieBt: 


Eine Spannung von fast 
zersprengender Gewalt 
entwickelt sich im Auf- 
drangen, abwarts ge- undAbjagen derStimmen. 
richtet, ihnenentgegen: Kein Ziel, kein Halt, 
keine feste Bahn scheint zu finden. Hemmungslos, von Takt zu Takt wilder 
entfesselt, rasen die Stimmen durcheinander, in 4uBerster Kraft durch Sforzati 
noch gesteigert. Schmetternde Trompeten- und Hornerrufe, ein gewaltsamer, 
alle erfassender Schlag auf dem Dominantakkord E mit eingefiigtem ver- 
scharfenden C. Tiefe Streicher, Klarinetten und Fagotte stiirzen in ein bran- 
dendes a-moll-Gewoge, aus dem sich im dritten Takt das neue Thema herausringt. 
Dreimal setzt es mit dem Schmerzensmotiv an. Aus den Hérnern klingt es wie 
Notruf, im Streichorchester sind zweite Violinen und Bratschen eine Oktave héher 


Horner stiirmen voran, 
Violinen, in scharf 
rhythmisierten Terzen, 
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gelegt als die ersten Vio- 
linen, um durch den Brat- 
schenklang die klagende 
Scharfe des Tones intensi- 
ver hervortretenzulassen: ~ 
Ein Thema von alle Damme iiberspiilender Flutkraft, unerschépflich an innerem 
Sturm, unersattlich weiter treibend, vorwarts peitschend wie eine unheimliche 
Naturgewalt, der gegeniiber Widerstand nicht in Betracht kommt. Bald fegt es in 


aufheu- 2. Viol. Bald stéBt vio. 

lenden ees in hefti- Z 

Legato- gen Rhyth- 

phrasen: ©“ ——&# of of men: If ff 


Dazwischen ténen 
aus denTrompeten 


Sie dringen jetzt nicht durch. 
Eine akustisch kaum noch dar- 
und Hérnern neue stellbare Steigerung faBt das 
Kampfrufe: Anfangsthema, jetzt sechs Hér- 
nern zugeteilt, und das zweite a-moll-Thema im Sturm der Oberstimmen 
zusammen, die Basse stiirzen chromatisch abwarts, das Akkordmotiv der 
Posaunen, zur Steigerung auf die unbetonten Taktteile schlagend, hammert. 
Der Orkan treibt dem Héhepunkt zu, um nun, eine plétzlich nachlassende 
Naturgewalt, fast mit einem Schlage zu erléschen. In wenigen Takten 
stirzen die Legatolaufe der Holzblaser zur Tiefe. Ein langer, leise abklin- 
gender Paukenwirbel auf C bleibt allein tibrig von dem a-moll-Toben. Die 
Tonart wechselt nach f-moll. ,,Bedeutend langsamer, im Tempo des Trauer- 
marsches“ klingt unter leise zuckenden Begleitrhythmen der Fléten wieder das 
Schmerzensmotiv, jetzt wehevoll klagend, von Klarinetten den Fléten, von 
ihnen Hérnern und Fagott zugerufen. Unter dieser Begleitung, die sich weiter 
spinnt, hebt ein ernster Gesang des Violoncells an, ,,molto cantando“, eine Melodie 
von edler GréBe, gemessen schreitend, voll diisterem, doch verhaltenem Ausdruck. 
Sie ist ein Geschwister der elegischen a-moll-Melodie aus dem Trauermarsch. 
In der Begleitung stimmt sie genau mit ihr iiberein, die melodische Fihrung ist 
zwar verandert, in der Grundlinie aber von unverkennbar ahnlichem Schwunge: 
Dreimal setzen die Violon- 
celli mit dem pathetischen 
Aufstieg C-F-As an. 
P motto cantando Beim drittenmal fiigt sich 
eine Gegenstimme tiefer Klarinetten hinzu, den Zwiegesang nach Dur leitend: 
Allmahlich 
steigt die 
Melodie 
aus den 
tiefen Klangregionen zu den Violinen empor. ,,Zart‘‘ spannt sich eine aufwarts- 
drangende Oberstimme, mit feierlichem Aus- Viol. breit gestriche,. Die zuver- 


druck itibernehmen die Hérner das f-moll- | sichtliche 
Thema. ,,Breit gestrichen‘‘ wenden die +33 _fo Stimmung 
Violinen es nach Des-dur: I= festigt 
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sich, bis die Holzblaser ,,ohne Ausdruck‘‘ wieder nach f-moll abgleiten: 


Die f-moll-Melodie kiindigt sich in den Hérnern an, bis plétzlich die mit elemen- 
tarer Wucht hervorbrechenden Motive des a-moll-Satzes die f-moll-Lyrismen 
verjagen und selbst das Feld einnehmen. Doch ihre einst ungehemmte Kraft 
hat jetzt etwas Gewaltsames, Aufgekrampftes. Das Ba8motiv, das vorher ohne 
jeglichen Widerstand den Sturm entfesselte, mu8 diesmal mehrfach ansetzen, 
auf A und auf G. Beidemale gelangt es nicht tiber den ersten Anlauf hinaus. 
Statt dessen tritt ein neuer Gedanke hervor. Nicht absolut neu zwar, er war schon 
friiher als Kampfruf der Trompeten inmitten des Stiirmens der iibrigen Stimmen 
erklungen, ohne sich halten und durchsetzen zu kénnen. Jetzt nehmen ihn 
zunachst Vio- 
linen und Holz- 
blaser auf: 
Dann werden die Basse davon ergriffen, und 
Trompeten bringen ihn in VergréBerung: 
Immer starker setzt sich der 
rhythmische Triumphgedanke 
durch, Violinen und _ Holz- 
blaser nebst Posaunen bringen zens - Motiv 
ihn in Engfihrung: iiber dem 
Orgelpunkt B auf, dann verhuschen die Achtel des ersten Themas. Das leidenschaft- 
liche a-moll hat sich nicht durchzusetzen vermocht. Es war nicht mehr fahig, sich 
in urspriinglicher Wildheit auszubreiten. Doch auch die trostvolle f-moll-Er- 
scheinung ist verjagt, es bleibt nur ratselvoll lastende Stille des Paukenwirbels. 
Nun folgt eine der genialsten Eingebungen des Musikers Mahlers. Uber dem dumpfen 
Paukenwirbel regt sich ,,zégernd‘‘ ein tief seufzender Violoncellton, fallt in 
Schweigen zuriick, setzt noch einmal, dringlicher, ,,klagend‘‘ ein, schweigt wieder, 
beginnt zum drittenmal, immer hoéher, sehnsuchtsvoller ausgreifend — wie ein Wille 
zur Melodie, ein Ruf nach dem entschwundenen f-moll-Gesang. Leise finden sich 
andere Stimmen hinzu. Die Bratsche legt sich harmoniegebend unter das Violon- 
cell-Rezitativ, die Pauke wirbelt leise weiter, es tonén dunkle Klarinettenterzen: 


Bieta 7 


1) a 


Noch einmal 
baumt sich 
das Schmer- 


Bratschen sempre Pp Clar. iii hin a a 
»,Zart hervortretend“ erscheint in den Hérnern, jetzt im feierlichem es-moll, die 
Melodie, trotz Molldiisters und tiefer Welimut begiitigend, erhellend, ruhig und 


stetig sich ausbreitend. Jetzt gewinnt auch das Triumphmotiv erhéhte Geltung. 
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Gestopfte Eine neue groBe Steigerung bereitet sich vor. 

Horner »,Von hier an nicht mehr schleppen“ schreibt 
kindigen Mahler. Wahrend der Triumphrhythmus in 
es an: den Blasern weiter schreitet, lockert sich in 


den Bassen das Achtelmotiv des Anfanges. Auch in den ibrigen Streichern 
ballt sich der Sturmwille des a-moll-Satzes in chromatischem Andrangen noch- 
mals zusammen und bricht plétzlich in es-moll aus — nur Violinen, Bratschen, 
Holzblaser voco wt. Aber der Ausbruch gelangt nicht zu Ende. Die 
und Horner Tonart schlagt nach Ces-dur um, die Basse 
in scharfster steigen in festem Fortissimo nach oben, das 
Klanglage: Triumphmotiv leuchtet aus den Violinen: 
Nur einen Augenblick zwar, dann gewinnt das 
es-moll-Kolorit wieder den Vorrang. Die Sturm- 
motive drangen nochmals an. Eine neue Vision 
verscheucht sie. ,,Plétzlich wieder bedeutend 
langsamer“ erklingt der Durgesang des Trauermarsches, jetzt nach H-dur iiber- 
tragen und mit dem Gestiitzt auf diese Erin- 
rhythmischen Grund- nerung frithesten Trostes, 
motiv des Triumph- gestarkt durch die aufrich- 
themas verbunden: tende Kraft des Triumph- 
motives beginnt nun der groBe Aufstieg. Piu mosso subito setzt in zweistimmiger 
Engftthrung — Holzbla- 
ser schreiten vor, Vio- 


ein neuer triumphaler 
Gedanke ein: 
,, Unmerklich drangend* schieben sich die Stimmen, an Kraft gewinnend, dichter 
und herber ineinander. ,,Plétzlich anhaltend“ ein heftiges Aufflammen in A-dur: 
das neue Triumphmotivin Trom- Fromp. 3 Aus ihm, 
= eae orner oe a : 
peten und Hornern feierlich ge-_» <9 —. ti) Hd, 2e*y4~ Tempo pri- 
steigert, mit scharf dissonierender as et oars 5 mo subito, 
Umbiegung des Gipfeltones: sf die a-moll- 
Themen, die scheinbar zuriickgedrangten, mit gesteigerter Kraft und Wild- 
heit wieder ausbrechend. Die Einleitung, im Ausdruck des Chaotischen noch 
ungezahmter als anfangs, schlieBt diesmal mit dem Dominantakkord H-dur. 
Wieder beginnt, jetzt in e-moll, das wilde akkordische Wogen, wieder scheint 
jenes machtige Leidenschaftsthema einzusetzen. Doch die Linie biegt nach 
zwei Takten ab. Statt der erwarteten Fortsetzung folgt das Seitenthema in 
e-moll, ,,etwas langsamer‘‘ im Tempo, im Charakter des Vortrages und der 
wogenden Begleitung 
aber hinein gezogen 
in das Stiirmen des & wy, ass 
a-moll-Satzes: S = viel Bogen wechse 
,,G-Saite, viel Bogen wechseln‘ lautet die Vorschrift. Fille und Leidenschaft 
des Tones ist Haupterfordernis. Wie das Seitenthema selbst zusammenwichst 
mit dem urspriinglichen, unruhvoll bewegten a-moll-Thema, so erhalt auch sein 


a 
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erster, elegischer Teil durch den neuen Klang und Rhythmus den Charakter 
scharf drangender Aktivitat. Die friiheren Gegensatze verschmelzen. Der 
melodische Schwung und die edle Gesanglinie des zweiten Themas wird von 
der rhythmischen und dynamischen Spannkraft des ersten durchdrungen. Es 
steigert sich zur 4uBersten Leidenschaft in dem auf breites a-moll der Posaunen 
und Tuba gelager- nik Die Motive der Mollgruppe kehren 
ten Unisono samt- _¢ we, Wieder in fliegendem, beschwingtem 
licher Holzblaser @—+—+++—-44 Tempo, mit starkster Erregung des 
und Horner: fSchalttrichter auf’ = A usdrucks. Es ist ein inneres Drangen, 
ein zu fast atemraubender Spannung wachsendes Erwarten einer Entschei- 
dung, so daB Mahler in der Partitur fortwahrend gleichsam warnend befiehlt: 
nicht eilen‘‘, ,,gehalten‘‘, nochmals ,,nicht eilen‘‘. Die Steigerung liegt in der 
taktweise sich scharfenden Zuspitzung des Ausdruckes und darf nicht durch zu 
friihe Beeilung des Tempo in ihrer letzten Auswirkung gefahrdet werden. Von e-moll 
steigt die Welle nach f-moll, 
fallt von dort ,,wuchtig“ in es- 
moll zuriick. Mit damonischer 
Gewalt erklingt das Sturmlied: 
»,Immer auf G“‘ die Violinen, ,,wild‘‘ die Basse, ,,Schalltrichter auf‘‘ die Blaser. 
,etwas drangend“ im Vortrag das Ganze, unerschépflich, rastlos, wie gepeitscht, 
Und nun, zum Furioso treibend, letzte, auBerste Krafte spannend, Violinen 
»gerissen“, ein rasender Ausbruch von Trotz, Verzweiflung, Vernichtungswillen: 
Da ,,Pesante, plétzlich etwas 
anhaltend‘‘ ein leise schim- 
mernder, anschwellender Licht- 

; strahl. Aufleuchtendes A der 
Trompeten und Posaunen. Es hebt sich in machtigem Oktavschwung zum 
D-dur-Akkord, zum Choral. Nach dem maBlos wihlenden, unbandigen Gewirr 
der Stimmen und Harmonien, nach der chaotischen Zerrissenheit plétzlich dieser 
feierliche Zuruf, diese einfach und doch iiberwAltigend aufstrahlende VerheiBung. 
Trompeten und Posaunen haben die Fiihrung, Holzblaser, anfangs schweigend, 
schlieBen sich ihnen an, Streicher und Harfen umrauschen die machtigen Klange 
mit jubelnd stiirmenden Laufen. So klingt die Verkiindigung in den Sturm hinein: 
Pesante (Ptotslich etwas anhaltend) Alimahlich flieBender 


np wild Onmerktich dringend 
>> 


gerissen 


vielmehr er schweigt aus sich her- 
aus. Die Wucht des Schwunges 
ist zu stark, sie sprengt fast das Aus- 
drucksvermégen. Doch ist das 
Letzte, Héchste noch zu sagen, die volle, alles zusammenfassende Kraft muB ge- 
wonnen werden. Wahrenddessen jubiliert das Orchester wie zur Auferstehungsbot- 
schaft. Accellerando drangen die Trompeten wiein nicht zu bandigender Erwartung: 
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» Mit Gewalt* mit Gewalt 
rufen Horner ; 
und Trompeten$ 

wr empor: 
Alles treibt aufs auBerste, Violinen stiirmen, Harfenglissandi rauschen, das 
Schlagwerk wirbelt. Atempause. Da ertént die abschlieBende Strophe. Mit 
ungeheurer Leuchtkraft setzt die Terz Fis ein. Alles was Glanz hat, wird auf 
diesen einen ,,Héhepunkt‘ hingelenkt: 


Was ist, was war geschehen? Etwas, was sich auch im Leben eines groBen 
Kiinstlers selten ereignet, weil es selbst fiir ihn Geschenk geweihtester Stunden 
bleibt: die Offenbarung von etwas AuBerordentlichem, kiinstlerisch wie mensch- 
lich gleich tief Erschiitterndem. Ein Himmelsblick, gewonnen durch unerhorte 
Spannung aller Krafte, durch fanatische Aufpeitschung des Schmerzes bis zur 
selbstvergessenen Wildheit, durch unnachgiebiges Ringen mit dem Engel, das 
nicht ablaBt, ehe nicht der Segensspruch erklingt. Mahler hat nach diesem a-moll- 
Satz noch andere Stiicke vom groBartigem Geprage geschaffen, mit machtigen 
Steigerungen, mit leuchtenden Héhepunkten. Er hat namentlich in der Achten 
wiederum eine Kraft der Geistes- und Willensspannung erwiesen, die tiber das 
Mégliche hinauszugehen scheint und dem Hérer fast den Atem benimmt. Trotz- 
dem steht dieser a-moll-Satz der Fiinften einsam innerhalb des Mahlerschen 
Gesamtwerkes. Solche Zusammenfassung diister wiihlender Leidenschaft und 
grandioser Herrlichkeit des Aufschwunges bei innerlich reich belebter Gliederung 
des Baues, standig wechselnd und doch in jeder Einzelheit auf das letzte Ziel 
hinlenkend, die Teile liickenlos aneinander geschlossen, die Sprache ohne jegliche 
Stockung flieBend — alles das in einem Wurfe ist auch Mahler nur dieses eine 
Mal gelungen, wie er es in solcher Art nur dieses eine Mal versucht hat. Nicht 
am geringsten zu werten ist dabei die Kunst, nach einem langgesponnenen, standig 
die 4uBersten dynamischen und klanglichen Grenzen streifenden Satz noch eine 
derartige Steigerung méglich zu machen. Sie war erzielbar nur durch Umstellung 
in der Gruppierung des Orchesters, indem unmittelbar vor Eintritt des Chorales 
die beweglichen Instrumente: Holz und Streicher, dominieren, wahrend vom 
Choral ab die Blechgruppe in geschlossener Pracht auftritt. 

Man kann der Choralapotheose gegeniiber auf Bruckner als Muster hinweisen. 
Zweifellos sprechen hier bei Mahler Anregungen Bruckners mit. Andrerseits ist, 
gerade wenn man die Einfiihrung des Chorales bei Mahler mit Bruckners Choral- 
verwendung in seiner fiinften Sinfonie vergleicht, die innere Verschiedenheit 
beider Musiker zu erkennen. Fir Bruckner bleibt der Choral pompése und ein- 
drucksvolle, aber vorzugsweise klanglich und dynamisch empfundene Finalsteige- 
rung. Fir Mahler ist das Klangliche und Dynamische, so bedeutsam er es hervor- 
hebt, doch nur Mittel. Es steht im Dienste der Gesamtidee des Werkes. Dieser 
Choral ist nicht nur Kroénung der ersten Abteilung. Er ist nicht nur Antwort auf 
den Trauermarsch des ersten, auf den fessellosen Leidenschaftssturm des zweiten 
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Satzes. Er ist auch keineswegs, wie etwa die Auferstehungsbotschaft der zweiten 
Sinfonie, als Offenbarung von oben her zu nehmen. Ef ist die Verkiindigung 
der eigenen, stolzen, unbeugsamen Kraft. Sie wird gewonnen nicht als 
Gnadengeschenk einer unbekannten Macht. Sie wachst empor aus eben 
den Tiefen, die durch Schmerz und Leidenschaften bis aufs auBerste durch- 
wihlt sind. Alles Froémmelnde, im engeren Sinne Religidse, fehlt. Dieser Choral 
ist das Hohelied des Willens, er ist der Choral des Lebens. Als solcher hebt er 
sich empor tiber Klagen und Stiirme der beiden Satze, denen er AbschluB gibt. 
Dieser AbschluB aber ist noch nicht das Letzte. Hier erschien der Choral als 
Ergebnis einer scheinbar dem Untergang zutreibenden Entwicklung. Bald 
soll er noch mehr werden. Er kann nicht nur Licht bringen und Aufblick schaffen, 
er kann Tatigkeit und Freude wecken. Sein Wesen ist nicht an den feierlichen 
Choralrhythmus, an den Pomp ganztaktig schreitender Harmonien gebunden. 
Er kann sich auch im freien Spiel der Tonfolge innerlich ausleben. Seine Frucht- 
barkeit, seine tiefe, unerschépfliche Lebenskraft wird er erst dann bewdahren, 
wenn er sich im SchluBrondo zum Grundthema des heiteren Lebensreigens und 
Schaffensspieles wandelt. 

Hier ist er nur Vorverkiindigung, mit der die erste Abteilung des Werkes 
abschlieBt. Nicht im wéortlichen Sinne. Wenn das Licht dieser Choralsonne 
leise vergliiht, setzt ein kurzes, epilogartiges Schattenspiel ein. Die thematischen 
Erscheinungen der Vergangenheit steigen nochmals hervor, zaghaft erst, schnell 
aber wieder Kraft fassend, noch einmal das alte Spiel versuchend. Da dréhnt 
es wie der Ton einer Mitternachtsglocke, die Gespenster verscheucht. Die klang- 
liche Gestaltung dieses Schlusses in ihrer an Berlioz erinnernden Fantastik 
kénnte solche Auslegung nahebringen. Das Achtelmotiv verhuscht, zum Pianis- 
simo abgedampft, in den Streichbassen. Kurz nachschlagende, abgerissene Ak- 
korde der leichten Holzblaser und Harfe verflattern fliichtig, Violinen- und 
Bratschenklange entschwirren in geisterhaften Flageolettharmonien. Die Pauke, 
die absteigende Pizzikatolinie der Streichbasse erganzend, setzt den dumpfen 
SchluBpunkt. 

Dies ist mur ein Nachspiel. ,,Folgt lange Pause‘ sagt die Partitur. Die 
VerheiBung steht fest, der Wille hat sich gefunden und erkannt. Nun bedarf 
es der Kraft, ihn zur Tat werden zu lassen. 


DD: Kraft bringt die zweite Abteilung. Sie besteht aus nur einem Satz, dem 
Scherzo. Die Abgrenzung und Sonderstellung l48t ahnen, was fiir eine 
Bedeutung Mahler dem Stiick beigelegt hat. Es ist Mahlers erstes Scherzo im 
klassischen Sinne des Tanzstiickes, zugleich das letzte, denn in den spateren 
Sinfonien kehrt dieser Typus nicht wieder. Mahler hat ihn also nur ein einziges 
Mal verwendet, allerdings so, daB mit dem einen Male fir ihn alle Entwicklungs- 
méglichkeiten innerhalb dieser Art erschépft waren. Ein Stiick, ebenso riesen- 
haft im 4uBeren AusmaB — es zahlt mehr als 800 Takte, gehort also der Taktzahl 
nach zu Mahlers ausfihrlichsten Sinfoniesitzen — wie von tiberquellender 
Fiille der Ideen bewegt. Sein bloBes Dasein als Erscheinung, vom Charakter 
des Inhaltes ganz abgesehen, bedeutet bereits einen Hymnus auf Kraft und 
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unermiidliche Frische unbandigen Lebensmutes. Freilich ist es nicht humo- 
ristisch im alteren Sinne. Humor, rein menschlicher Humor liegt Mahler 
tiberhaupt fern. Parodie, Sarkasmus, Ironie sind ihm gelaufig. Daher mag es. 
kommen, da seine Scherzi stets zwiespdltigen Charakter zeigen. Vom sinnlich 
kraftvollen Bauerntanz der ersten Sinfonie iiber die Fischpredigt der zweiten, 
das romantisch durchklungene Kuckuckslied der dritten, den Todesreigen der vierten 
bis hinauf zu den elementar grotesken Scherzosdtzen der sechsten und neunten 
und dem Spuk- und Zauberstiick der siebenten — iiberall sind dimonische Kriafte 
am Werk. Die Tanzeinkleidung ist nur Maske, hinter der sich ein oft bésartiger, 
oft bitterer, selten und nur in schnell verhuschenden Augenblicken absichts- 
loser Humor verbirgt. Auch das Scherzo der fiinften Sinfonie verdankt sein 
Entstehen keinerlei humoristischen Anwandlungen. Es ist ein Loblied der Da- 
seinsfreude, lebensvoller, stampfender, muskelstrotzender Lust am sinnlichen 
Geschehen, an der bloBen Tatsache des Lebens, des Wachsens, der unerschopf- 
lichen Fille zeugender und seiender Kraft. Aus dieser Freude zieht es die Impulse 
der Form, der Thematik, der Gliederung, des Aufbaues. Seelische Kontraste, 
Zweifel, Unruhe bleiben fern, finden keinen Boden. Es ist das vielleicht 
geradlinigste Stiick, das Mahler geschrieben hat, innerlich ruhend auf dem 
machtigen Anschwung der vorangehenden Abteilung, auf der Gesundheit und 
Bewegungsfreude des neuen Lebenswillens, der aus dem Grabe der Vergangenheit 
und dem Kampfe der Leidenschaften emporgebliht ist. 

Es gibt keine Einleitung. Ein gewaltiger Hornruf beginnt, im kihn vor- 
stoBenden Eingangsrhythmus wie Horner Vier Horner und ein 
in der keck andringenden Skala s— Solohorn sind verwen- 
des zweiten Taktes die impe- det. Die vier beginnen, 
tuose Grundkraft ankiindigend: »kraftig, nicht zu 
schnell‘‘, unisono mit dem machtig hallenden Eréffnungsruf, das Solohorn nimmt 
ihn schwellend auf und kniipft die melodische Fortsetzung daran. Das Thema 
hat nichts Tanzhaftes, es klingt auffordernd, selbstbewuB8t, kraftfreudig. Erst 
die begleitenden Holzblaser geben dem Dreivierteltakt den Tanzcharakter: 

E Sie runden den auf A verhallen- 
den Hornruf zum _ periodisch 
geschlossenen Thema. Nun 
folgen die Streicher, als hatte 


das weiterténende Horn jetzt 
auch sie  herbeigeholt, mit 
einer kraftig schwenkenden aaa 
»kecken* Fiedlerweise: 

Immer mehr Stimmen finden 
sich ein. Gleich folgt der 
ersten eine andere, schwer SchluB, ein neues, 
sich drehende Violinweise: stampfendes Uni- 
sono-Motiv Klarinetten und Oboen,_ ,,Schall- 
der Brat- # trichter in die Héhe“ gesellen sich 
schen und hinzu. Die Einigkeit scheint bet 
Violoncelli: den einander nachhinkenden Nach- 


Dann, nach dem 
kraftigen D-dur- 
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satzen verloren zu_ gehen, 
der Zusammenklang in tber- 
maBigen Akkorden ist krei- 
schend und grell: 
Die Violinen wenden sich nach Moll mit chromatischen Zerrungen der Melodie, 
die Stimmen laufen etwas wirr durcheinander. Da tént der Hornruf und gleich 
sind sie wieder beisammen. Wieder drangt jenes 
Ein neues, lustiges Thema Stampfmotiv der Strei- 
mit Glockenspiel und Violin- cher, diesmal in B-dur 
pizzikati wird angestimmt: hervor, wieder kniipfen 
sich daran Wirrungen der Stimmen. Sie vereinzeln sich in Gruppen. Dann 
aber bringt das emportreibende Rollende Vio- 
pases rolblustrthehie Pistcerwrals” vied vibes fy iat linlaufe stei- 
die allgemeine Lust zu elemen- gern den 
tarem Durcbbruch: Schwung, 
Trompeten und Horner werfen sich wechselnd das Hauptthema zu, alles treibt 
mit gesteigerter Kraft dem D-dur-Schlu8 entgegen. Da, ein Ausgleiten nach B, 
das Thema erklingt plétzlich melodisch verzerrt, durch Beimischung ge- 
dampfter Trompeten und Horner auch klanglich getribt, vom Fortissimo 
schnell zum Pianissimo abschwellend und ebenso plétzlich wieder zunehmend: 
Die Stimmung schlagt um, aber nur aus dem laut 
+e3 Freudigen ins Zarte, Heimliche. D-dur tauscht 
TP » "=~ O=>-?P sichin B-dur, die metallischen Klangfarben ver- 
Schiwiaden, Streicher allein haben zunachst das Wort. Eine leicht hiipfende Tanz- 
weise tént aus den Violinen, Bratschen und Basse begleiten mit Pizzikatoschlagen, 
Violoncelli, nur zur Halfte teilnehmend, versuchen eine nachahmende Gegenstimme: 
Mit der hinzutretenden Oboe 
und Flite entspinnt sich ein 
- Tanzidyll, das in verschwe- 
—iampp  benden Flotenklangen aus- 
tont. ,,Keck“ fahrt die Trompete mit dem Eréffnungsruf in das feine Ton- 
spiel hinein. Das Horn nimmt ihn auf. Tempo primo entwickelt sich neu in 
kurzem D-dur-Reigen. ,,Wild‘‘ fahren die Violinen mit dem Stampfmotiv auf: 
\, Diesmal entwickelt es sich anders, ernst- 


= viable Folge nehmen Bratschen, Violon- 
celli, zweite Violinen, zuletzt Kontrabasse, immer ,,wild“ einsetzend, das Motiv 
auf. Erregt burleskes Spiel einander jagender Streicherstimmen. Kurze motivische 
Rufe der Blaser ténen hinein, drangen allmahlich das wilde Stampfmotiv zuriick. 
Es wandelt sich in wellenartig flieBendes Legato, wahrend aus den Hérnern 
eine in weit ausgreifen- ies nora etto Die Kraft la8t 
den Intervallen schrei-=} Se ee nach, der Wille 
tende, melancholische-s}— eit ft moa 

Mollweise erklingt: OP ie a en Aktivitat, gibt 
sich traumerischem Sinnen hin. Holzblaser wiederholen die melancholische 
Weise, vergebens versuchen die Horner, den aufriittelnden Anfangsruf zu into- 
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nieren. Er feo Wie suchend rufen die vier 
gelingt ihnen Horner, ,,Schalltrichter in 
nicht mehr, Pe die Hohe,‘ in unmittel- 
gleitet ab: Horker b barer Folge einander das 
gehaltene F zu. Das Solohorn, nimmt den Ruf auf und fiihrt ihn portamento in 
die melancholische Weise weiter, signalartig verklingend, wie auf Antwort 
wartend. Leise, ganz aus der Ferne, ertént im Violoncell eine zarte Gegenphrase: 
Das Spiel wiederholt sich mehrmals, bald zu- 
rickhaltend im Ton und Tempo, bald belebend, 
oF vorwarts dringend. Das Horn beschlieBt den 

fang = Zwiegesang und ope zu tanzartigem Spiel der 
Streicher mit der melancho- 
lischen Weise itiber. Die Me- 
lodie wird in kurze Pizzikati 


zerpfliickt: : 
» schiichtern*‘ versucht die Oboe die beklemmte Stimmung durch Erinnerung an 
die Tanzmelodie 4 Oboe Doch sie bricht gleich 


des Vordersatzes (isin seers Fj wieder ab, die elegi- 
zu unterbrechen: ~ pp schiichtern schen Moll-Charaktere 


behalten vorerst die Fiihrung. Mehr und mehr breitet sich die melancholische 


Weise singend aus, gewinnt in Jetzt 
einer e-moll-Wendung der Trom- erst, 
pete neue melodische Ziige: nach 


— 

nochmaligem Erklingen und Verhallen von Rut und Gegenruf gewinnen die Tanz- 
motive allmahlich wieder Kraft. Die ,,schiichterne‘‘ Melodie der Oboe wird 
»schwungvoll* von den Violinen aufgenommen. Vorerst in f-moll und mit zarter 
Pizzikatobegleitung, dann mit schneller Steigerung in die riistige Lebhaftigkeit 
des Tempo primo hiniiberstrebend. ,,Rohe‘‘ Achtelgange der Basse erinnern 
an das ,,wilde‘‘ Stampfmotiv Holz i Immer aus- 
der Uberleitung. Zu ihnen 2) gelassener, 
erklingt fortissimo, wie in Ys fast zur Bru- 
iibermiitiger Kraft heraus- talitat des 
geschleudert, das Tanzmotiv: Klanges 
und der einander scharf reibenden Stimmen steigert sich der sigan! Eine damo- 
nische Kraft ist entfesselt. Unter gellendem Holzblasertriller F und den hart 
aufeinander stoBenden Zusammenklangen F—Ges der Horner und Trompeten: 

Tromp. intonieren Posaunen, Streich- und Holzbasse das Tanzmotiv 
des ersten Themas in 
rtb-moll, zu fantastischer 
Tet ‘" *  Wildheit gesteigert: 
Die Hérner antworten unisono mit dem schrill aufjauchzenden zweiten Tanzmotiv: 
In unablassiger Steigerung treibt die wilde Jagd vorwarts. 
Nach plotzlichem, atemlosem Innehalten setztder Scherzo- 
beginn wieder ein, in der Thematik ahnlich wie vorher, 
dynamisch und klanglich die friiheren Grenzen noch erheblich tiberschreitend. Alles 
ist tiippiger, rauschender in Farbe und Ausdruck, die volle Wucht eines fast zur 
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UberlebensgréBe gesteigerten, bis ins letzte Glied zu 4uBerster Beweglichkeit und 
Krafthergabe getriebenen Orchesters wird mit BewuBtsein als Trumpf ausgespielt. 
An der Art, wie Mahler hier mit Posaunen und Pauken, mit Hérnern und Trom- 
peten umgeht — hauptsachlich der Blechchor hat die Fihrung — 14Bt sich ein 
RiickschluB ziehen auf seine Instrumentationsanderungen bei Beethoven. Die 
Posaunen werden in lebhaften Achtelgangen unisono mit Fagotten und Streich- 
bassen gefiihrt, die Hérner doppelt besetzt in Terzen, Holzblaser, erste und 
zweite Violinen nebst Bratschen laufen unisono. Die C-Klarinette mu8B den 
beiden A-Klarinetten noch besonders scharfe Ténung geben, die Pauken schlagen 
Tonika und Dominantdreiklang in wuchtigen-Vierteln aus. Es ist ein Klang- 
leben von unheimlicher Intensitat der Spannung, nur durch kurze, mildernde 
Episoden unterbrochen, im Ganzen uber weite Strecken unausgesetzt in gleicher, 
unersattlicher Fille hinwegfegend. Die zarte B- Sap ore des ersten Teiles 
wandelt sich jetzt in Das ,,wild‘‘ der 
dreifaches Forte D-dur einzelnen Strei- 
mit aufheulenden Gegen- cherstimmen bei 
stimmen der Horner: = Durchfiihrung 
des Stampfmotives steigert sich zu dreifachem Forte ,,sehr heftig‘‘ im Zusammen- 
klang aller Streicher. So wird der Ausdruck durchweg noch an auBerer Wucht 
vergréBert. Auch thematisch formen sich neue Steigerungen.' So bei dem Furioso- 
abschluB des D-dur-Teiles, wo alle Streicher, nach Partiturangabe ,,Strich 
fir Strich‘‘, hammern und in wiitendem chromatischen Anstieg empordrangen: 

Noch einmal ack 


A der Ridlennhsdishhan 
Weise, des Einsam- 
keitsgesanges. Dann ,,Tempo primo subito“, Viol. eee 
letzte, vulkanisch treibende Erhebung, titanen- pace be) Z ve re sa 
haftes Jauchzen, iibermiitiges Zusammen- $4) = 
spannen der melancholischen Weise mit dem 49 
wilden Tanzmotiv: 
Alles zu chaotisch wirbelnder Lust am Spiel der Krafte emporgetrieben, rausch- 
haft, selbstvergessen. Ein letztes, die ganze Welt durchhallendes tibermitiges 
Erklingen des Anfangsrufes in den Hérnern, kurz abreiSender SchluB. 


| rg pi ist der zweite Teil. Kraft um der Kraft willen, nicht weniger, nicht mehr. 
Keine Trauer, kein Klagen, kein Verzweifeln. Die melancholische Weise 
ist lediglich voriibergehende Umwélkung der unbandigen Lust am eigenen Sein, 
der Freude an der BewuBtheit des Willens. Dariiber hinaus nichts, keine Samm- 
lung, kein inneres Gebot, kein Ziel. Dieses bringt die dritte Abteilung. 

Sie bestent gleich der ersten aus zwei Satzen: Adagietto und Rondo- 
Finale. Das Adagietto, wie der Name besagt, im kleinen Rahmen gehalten, 
eigentlich, ahnlich dem Trauermarsch, mehr Einleitung zum folgenden Haupt- 
stiick der Abteilung, als selbstandiger Satz. Trotz dieser Kiirze nicht nur an 
sich bedeutungsvoll, auch durch thematische Verkniipfung mit dem Finale wie 
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durch Beziehungen zu Mahlers Liedern bemerkenswert. Es gibt zwei unter den 
Rickert-Kompositionen, an die der Anfang des Adagictto auffallend anklingt: 
Zunachst Nr. 2 der Kindertotenlieder: ,,Nun seh ich wohl, 
warum so dunkle Flammen‘’. Hier gemahnt das stufenweis 
ansteigende Einleitungsmotiv, das auch weiterhin bis zum 
Ist dieser Anklang mehr 
stilistischer Art, so weist 
ein anderes Lied auf tie- 


Schlusse her- 
vortritt, an 
dasAdagietto: 


fere Verbindungen: ,,Ich bin Mehr noch 
der Welt abhanden gekommen“. als dieser 
Aueh hier ist der Anfang melo- auBereAn- 
disch dem des Adagiettoahnlich: Be nO eee Bi nanan Coc ameD klang be- 


rihrt der gefitihlsmaBige im SchluBteil des Liedes: 


Ich bin ge-stor-ben dem Welt ge-tiimmel und ruh__ in ei-nem stil - len Ge-biet. 


Tonart, Harmonik, Charakter der Melodiebildung zeigen zwischen Lied und 
Adagietto so unverkennbare Ubereinstimmungen, da8 das Vorhandensein innerer 
Beziehungen, gleichviel ob bewuBter oder unbewuBter, kaum in Frage gestellt 
werden kann. Es kommt nicht darauf an, dem Instrumentalstiick bestimmten, 
dem Lied entnommenen Sinn zuzuschreiben. Hier liegt keine Ubertragung ahn- 
licher Art vor wie bei den Wunderhornliedern, die sich véllig in das Instrumental- 
stiick auflésten. Es ist eine ahnliche Erscheinung, wie sie schon im ersten Satz 
dieser Sinfonie festzustellen war: Ubernahme und sinfonische Weiterbildung 
einer charakteristischen melodischen Phrase, die eine bestimmte, durch das Lied 
naher bezeichnete lyrische Stimmung spiegelt. 

DaB dieses Adagietto ein Traum der Einsamkeit ist, der Weltvergessenheit, 
des Sichverlierens im eigenen Wesen, der stillen, begliickenden GewiBheit des 
Wachsens aus dem eigenen Inneren, das bedarf kaum der Beglaubigung durch 
Hinweis auf die Ausdrucksverwandtschaft mit jenem schénen, innerlich emp- 
fundenen und rein melodisch quellenden Liede. Das Adagietto steht inmitten 
der Sinfonie wie ein zartes Elfenwesen zwischen riesenhaften Elementargeistern. 
Schon klanglich bedeutet es absoluten Gegensatz zu allem Vorangehenden und 
Folgenden. Nur Streichorchester und Harfe kommen zur Verwendung. Es fehlen 
also nicht nur Blech-, sondern auch Holzblaser. Das Traumhafte wird im Klang vom 
ersten, zart anhebenden bis zum letzten, in tiefer Lage verddammernden Ton ein- 
heitlich gewahrt. DaB auch der formale Aufbau im Gegensatz zu den anderen Teilen 
dieser Sinfonie einfach und knapp gehalten ist, ergibt sich sowohl aus den beschei- 
denen, wenig Abwechslung gestattenden Klangmitteln, wie aus der Stellung des 
Satzes innerhalb des Werkes. Aufgabe des Adagietto ist Vermittlung zwischen der 
Apotheose der Kraft an sich, wie sie das Scherzo gebracht hatte, und der Fruchtbar- 
machung dieser Kraft, die dem Finale vorbehalten ist. Zwischen beide Stticke 
wird das Adagietto eingeschaltet zur Beruhigung und Samnuung, zur Ab- 
wendung von der stark ins AuBerliche zielenden Verherrlichung des Kraft- 
besitzes allein, zur Einordnung unter die Erkenntnis des héher strebenden Willens. 


13 
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Das Adagietto ist liedmaBig gebaut. Ein erstes Lied in. F-dur beginnt, ein 
zweites in Ges-dur folgt, worauf sich das erste als BeschluB wieder anfiigt. Wie 
ein Soloquartettsatz mit Harfenbegleitung fangt das Stiick an. Bratschen, zweite 
Violinen, Violoncelli setzen in langsamem Nacheinander ein, Ton zu Ton der 
Harmonie fiigend. Zuletzt kommen mit der Melodie die ersten Violinen, vom 
tiefen Pizzikato der Kontrabiasse gestiitzt, ,,seelenvoll‘‘ singend: 


motto rit. a tempo (sehr langsam) 


See Re Se 
|e ee 2 ee es ee, 
fe OC 2 a oy 
OA ea ce ae 


4 PP scelenvoli 
Eine der innigsten Melodien, die Mahler geschrieben hat. Wie viele seiner Ein- 
gebungen fiir ein sinfonisches Thema eigentlich nicht kunstvoll, nicht vornehm 
genug, zu schmucklos singend, zu natiirlich. Oder ware es denkbar, daB dies 
gerade ein Vorzug der Kunst Mahlers, daB die Fahigkeit zur Gestaltung solcher 
unmittelbar gemeinverstandlicher Melodien das Kennzeichen des groBen, an den 
weitgezogenen Zuhorerkreis der sinfonischen Rednertribiine sich wendenden Mu- 
sikers ist? Gibt es elementare Gefiithle und Stimmungen, die sich gar nicht anders als 
eben ganz einfach aussprechen lassen, und ist es eben ein Zeichen auBergewohn- 
licher Kraft und unverkennbaren Miissenszwanges, wenn der Sinfoniker sich 
dieser Einfachheit getraut? Die Violoncelli wiederholen das Thema in rhyth- 
mischer VergroBerung, ein etwas belebter Zwischengesang in a-moll leitet zuriick 
zum ,,4uBerst langsam‘‘ des Anfanges. Hier folgt der Abgesang. ,,Mit Emp- 
findung’’ hebt er pianissimo an, und fiihrt mit weit ausholender, melodisch 
harmonischer Steigerung zu einem miéachtigen Aufschwung. ,,Viel Bogen 
wechseln“ schreibt Mahler zur Erzielung groBen Tones vor: 


Die zweiten Violinen nehmen den 
melodischen Faden sofort auf und 
spinnen ihn kadenzierend weiter: 


p< espr./P — —— 


Bis hierher wird F-dur als Grundtonart festgehalten. Der Vortrag ist auBer der 
einen starken Aufschwungbewegung AuBerst zart gehalten. Nun belebt sich 
die Melodik, das Tempo wird ,,flieBender’. ,,Mit Warme‘‘ beginnen die Violinen, 
das Zwischensatzmotiv aufnehmend, in ,,groBem Ton‘ einen neuen, linear und 
modulatorisch stark bewegten Gesang: 


Er wendet sich mit plétzlicher Abbiegung der Steigerung nach Ges-dur, hier 
wieder eine besondere, zarte Melodie formend: 
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Die aufwarts drangende, von oben her wieder herabgreifende, gleichsam 
unablassig sich emporrichtende thematische Kraft dieser Melodie ist hier 
nur knapp angedeutet. Zur Entfaltung gelangt sie erst weiterhin im Rondo- 
Finale, wo sie als Seitenthema dem titigen Impuls der Hauptthemen innere 
Beschwingtheit und anmutvolle Erganzung gibt. Jetzt fiihrt nach kurzer Steige- 
rung eine sanfte Riickwendung — leise chromatische Riickungen der Basse, 
schmelzendes Glissando der Violinen und Bratschen — wieder die Anfangs- 
melodie herauf. Noch einmal erklingt der Nachsatz, ,,vibrato, mit innigster 
Empfindung. Beim Aufschwung wieder ,,breiter Strich‘‘, ,,viel Bogen wechseln‘. 
Der Ton soll mit a4uBerster Beredsamkeit aus den Geigen quellen. Dann verklingen 
die perlenden Harfenakkorde. Die Violinen steigen tiefer und tiefer, wie in eine 
warme, beruhigende Dunkelheit hinein. Wunsch- und schmerzlose Stille, die Seele 
hat ihr Heim gefunden, sie ist zu sich selbst gelangt. Der Wille schweigt, die Kraft 
ist gebandigt. In einem lang ausschwingenden tiefen F-dur-Dreiklang erstirbt 
alles, was noch nicht der héchsten Reife fahig, was noch triebhaft verlangend war. 


etzt ein hallendes A des Hornes, scharf einsetzend, in der Ferne ,,verklingend“. 
Ein Echoton der ersten Violinen, eine Oktave tiefer, ebenfalls sich im weiten 
verlierend. Zweiter, lebhafter Ruf, Tonika und Dominante mischend. Aus dem 
Fagott stolpert ein Achtelthema herauf, ,,zdgernd“‘ fiigt die Oboe eine Ergan- 
zung an. Nochmals antwortet der Fagott. Das Rondo-Finale hat begonnen, 
die neuen Themen haben sich gemeldet: 
verklingend aogernd . = . 


; Allegro — 
lang verklingend eg gro. Oboe P 


Zwar gar so neu sind sie nicht. Sowohl jener ,,zogernde“* Oboenruf als auch 
die folgende Fagott-Antwort sind schon vom zweiten Satz her bekannt. Sie 
gehéren dem Choral, dem Lebenshymnus an, erscheinen jetzt nur des feierlichen 
Rhythmus, der breiten harmonischen Unterlage ledig, in einfacher, melodisch 
motivischer Umgestaltung. Zum drittenmal setzt das Horn an, ausfiihrlicher, 
mutiger als vorher. Diesmal klingt auch die Antwort, von der Klarinette 
wieder mit den Choralmotiven gegeben, zusammenhangender und flieBender: 
Etwaslangsamer Es entspinnt sich eine Art 
5 et ik konversationeller Weiter- 
aid! — ‘ihrung. Die Oboe nimmt 
Home @ PPT pep dasAbschlu8motiv der Kla- 

or : rinette auf, Horner wieder 
nehmen es der Oboe ab. In den Begleitstimmen der Klarinetten summt 


Ss 


196 DIE INSTRUMENTAL-SINFONIEN 


es weiter, wahrend Hoér- 
ner im,,Allegro commodo 
(HauptzeitmaB)“ eine ge- 
miitvoll liedartige Weise 


daraus entwickeln: 
Die Situation Ahnelt der im Finale von Beethovens Neunter, wo die Instrumente 


im allmahlichen ZusammenschluB die Freudenmelodie anstimmen. Zunachst 
finden sich die Blaser: dreistimmiger Holzchor, zwei Hérner, die sich bald auf 
sechs erganzen, und schlieBlich Trompeten im Zeichen dieser Melodie zuein- 
ander und fiithren sie liedartig weiter. Von Streichern sind nur Violoncelli 
und Kontrabasse mittatig, alle mittleren und oberen Stimmen schweigen. 
Aber es scheint, daB dieses Lied doch nicht das eigentlich gesuchte ist. Beim 
Einsatz der Trompeten Abily aus dem dynamisch nur zart bewegten Blaserchor 
ein kraftiges, ,, Holz .. _., Es ist wieder der Choral, in leicht 
selbstbewuBtes Jo bewegte Rhythmen gekleidet. Wie ein 
Forte heraus: befreiendes Zauberwort ruft er die 
Geister wach, sammelt sie, weist das Ziel, und laBt sienun sich tummeln. Die 
Krafte sind da. Kurzer, fréhlich refrainartiger Abschlu8B mit festen Akkord- 
schlagen. Jetzt beginnt eine Rondo-Durchfihrung von groBartiger Fille, Kraft 
und Originalitat der Konzeption: die Verbindung des Rondotyps mit einer in 
ihn eingebauten Doppelfuge mit Choral. Eine ahnliche Idee des Aufbaues hatte 
dem zweiten Satz zugrunde gelegen. Beide Male erscheint der Choral als Kroénung. 
Nur ist er im zweiten Satz ein Neues, Gegensatzliches, seiner Bedeutung nach 
mehr Zukunftsweisung, als unmittelbar tatige Gegenwart. Im Rondo-Finale 
erscheint er als Choral ebenfalls erst am Schlu8, doch nicht fremd, sondern 
erwartet, vorbereitet. Die Themen, aus denen die vorangehende Entwick- 
lung erwachst, sind ihm entnommen. Sie sind sein eigen Fleisch und Blut, 
das nun angewandte TAatigkeit, Prinzip und Kraft des Handelns geworden 
ist. Als solche schlieBt sie sich nach voller Ausbreitung im machtigen Auf- 
schwung wieder zur hymnischen Urform zusammen und la8t in ihr das Werk 
ausklingen. 

So faBt Mahler hier die Idee des alten Rondo. Wenn er sich jetzt der bisher 
von ihm nicht angewandten Form bedient, wenn er eines seiner gréBtangelegten 
Werke darin gipfeln laBt, so ist dies weder als formale Spielerei, noch etwa als 
Erschlaffen des geistigen Formungsvermogens zu deuten. Im Gegenteil: auBerste 
Anspannung, héchste Selbstandigkeit und innerliche Verwurzelung des Form- 
willens war nétig, um solche Lésung moéglich zu machen, sie so zu verwirklichen, 
wie Mahler es getan hat. Ahnliches gilt von seiner Anwendung der Fugenform. 
Sie erwachst gleichfalls aus innerster Notwendigkeit. Das kontrapunktisch 
Kunstvolle daran ist im Grunde Nebensache. So sicher Mahler es beherrscht, 
so hervorragende Einzelheiten der Gestaltung er in dieser Beziehung bietet, so 
sind dies doch nicht Zige, die seine Persénlichkeit als solche kennzeichnen. 
Bedeutsam ist in erster Linie der architektonische Formwille. Er schafft sich in 
dieser Fuge, in diesem Rondobau das gleichsam programmatische Geriist fiir 
die Verwirklichung des Schaffenstriebes, der hier zum Ausdruck und zur Dar- 
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stellung einer neuen Erkenntnis drangt. Diese Erkenntnis war nicht philo- 
sophischer, sie war nicht poetisch programmatischer, sie war musikalischer 
Art. So schuf sie sich ihr Symbol in der musikalischen Form. Form als 
zwangmaBige Darstellung und Verkérperung eines innerlich Werdenden, nach 
Gestaltung Drangenden ist immer wieder das Problem des Mahlerschen 
Schaffens. Dieses Problem findet jetzt eine neue, das alte Schema aus 
innerstem Lebenswillen wiedergebirende Lésung. 

Man kann das Fugen-Rondo in einen gewissen Vergleich stellen mit dem Er- 
6ffnungssatz der dritten Sinfonie. Dort wurde die Idee des Werdens, des rein 
triebmaBig sich Weiterpflanzens aus einem Keim als schépferische Grundidee 
der Form erkannt. Hier ist es die Idee des Wachsens nach einem tiefen, vor- 
bestimmten Gesetz, ein schicksalhaftes Sicherfiillen, das sich in der Gestaltung 
eines groBartigen Formplanes kundgibt. Dort war nur der Anfang bekannt, das 
Ziel lag im fernen Dunkel. Hier ist das Ziel gegeben und der Wille muB8 sich den 
Weg dahin bahnen. Dieser schépferische Wille, der sich hier in unmittelbarer 
Selbstdarstellung bekundet und zur Klangerscheinung gestaltet, spricht sowohl 
aus den Themen im einzelnen als aus dem Aufbau des Ganzen. Er formt sich 
in dreimal wiederkehrender Fugendurchfiihrung mit Themen, die teils dem 
Choral des zweiten Satzes, teils dem Ges-dur-Abschnitt des Adagietto ent- 
nommen sind. Zwischen den drei Fugendurchfiihrungen stehen Rondosatze. 
Sie weisen thematisch gleichfalls auf Choral und Adagietto zuriick und fihren 
die dort angeregten, in der Fuge streng konsequent entwickelten Gedanken heiter 
spielend weiter. Als Schlu@stein fiigt sich dann der Choral in urspriinglicher 
Fassung an, Bestatigung und Zusammenfassung der einzelnen Fugenelemente, 
Erfillung der im a-moll-Satz erklungenen VerheiBung. 

So baut sich dieses gewaltige Finale in groBen Gliederungen, so gestaltet sich 
auch die Ausfiihrung im einzelnen. Es gibt da keine theoretisch schematischen 
Gesichtspunkte. Alles lauft in lebendigen Linien, der emporwehende Antrieb 
ist bis ins zarteste Gedder hinein zu spiiren. Gleich das Thema der ersten Fuge 
springt mit starker Energie und riistiger Behendigkeit in den Violoncelli hervor: 


Nicht etlen — > 


Unablassig riihrige Kraft, stetig drangender Wille, dabei fest in sich gesicherte 
BewuBtheit, ruhige Bestimmtheit der gleichartigen rhythmischen Bewegung 
spricht aus diesem Thema. Es bildet den Kern der Fuge und bewahrt bis zum 
SchluB des Satzes seine Aktivitat. Zwei kontrapunktische Gegenthemen schlieBen 
sich an. Das erste dem Choral ent- leggero ae Das zweite, 
nommen, sofort als Gegenstimme dariiberge- 
zur Fugenantwort einsetzend: iZey i lagert, 
klingt gleichfalls an den Choral an, bildet ihn aber frei zum Blaserthema um: 
ea Zu den allmihlich in gesetzmaBiger 
Folge sich zusammenfindenden Strei- 
cherstimmen gesellen sich mit dem 
zweiten Begleitthema auch Floéten, 
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Klarinetten, Fagotte. Ein plétzlicher Aufschwung bringt im Holzchor das 
choralmaBige AbschluBthema der Einleitung, durch Horner erganzt: 


Gleich ist bei allen Themen die Bestimmtheit und Klarheit der Melodik, der 
kraftige, einfache Schnitt des Rhythmus, das Lapidare, widerspruchslos Schreitende 
des Ausdruckes. Es gibt kein Besinnen, kein Zweifeln, kein Zogern. In unausge- 
setzter Folge, wie aus héherem Gesetz#lieBend, rollt sich das musikalische Geschehen 
ab. Erst nach dem ungehemmten Ablauf der ersten Fuge macht sich ein leichter 
Gegensatz geltend. Nicht als Widerspruch, Grazioso. Nicht exten. 
nur als Wechsel der Stimmung aus der straffen gg : id 
Willensspannung der Fuge zumfreigelésten, fan- @— 
tasieartigen Spiel der Ideen. Die Fugenthemen fees | 
erscheinen in grazil hiipfender Umdeutung: Se aicentn enh tee 
Eine gesangvolle In neuer, kantabiler Umformung 
Erganzung figt spannt sich der Choralin den Blasern 
sich an: iiber das tanzelnde Gegenthema: 
Gebieterisch mahnend, wie zur Riick- 
kehr in die Fuge drangend, erklingen die 
Themen wieder im energischen Charakter 

; des strengen Satzes. Doch die anmutig 
singenden Gegenstimmen behalten die Oberhand. Sie glatten mehr und mehr und 
fihren unversehens wieder das Tempo primo, den Rundgesang des Rondo- 
Anfanges herauf. Diesmal Sele Streicher und Holzblaser, beide in 
wird er gleich von den Vio- (eres sonor klingender Mittellage, wett- 
linen aufgenommen und viol. eifern in schén und ruhig tonendem 
behaglich ausgesponnen: Oboen Vortrag. Die charakteristischen, 
dem Choral entnommenen, stufenweis abwarts sinkenden Anfangsténe 
klingen mottoartig in den Begleitstimmen der Horner durch. Das Ganze 
ist auf breit ausschwirmenden, doch Aau8erlich zuriickhaltenden, tonvoll 
stromenden Klang gerichtet. Edles Gleichma8 des Fiihlens herrscht bis 
zum Augenblick, wo in Oboen und Klarinetten — ,,Schalltrichter auf‘ — 
die Choralmahnung Nun rollt die zweite Fuge 
energisch  durch- hinaus, in B-dur diesmal. 
bricht: 


Oboen 
Clar. Schalitrichter ent. 


<a . 
e . 

SSS OS Se A ee 
ie) fae TY | Oe | 


If vollen Rufen und gebie- 
terisch abgerissenen Septimen schreitend, ist den vier Hérnern unisono zugeteilt: 
Sf Horner i : v 


Streichbisse 
mf non legato 5 ae 4 : vo 2 


Dieses Thema klingt zwar neu, ist aber seinen Elementen nach nicht unbekannt. 
Es ist eine Umformung des Ges-dur-Teiles aus dem Adagietto, dessen schwarme- 
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rischer Ausdruck in Der Hinweis auf das Adagietto, zuerst 
strenge Willensharte vielleicht zufallig scheinend, wird als 
verwandelt ist: zweifellos beabsichtigt offenbar durch 
die Weiterfiihrung der thematischen Linie. Sie bleibt diesmal nicht lange im 
fugierten Stil. Nur noch eine Themawiederholung gibt es, auch diese nicht 
fugenmaRig in der Dominanttonart, sondern von B- nach D-dur springend. 
Dann figt sich sofort ein rondohaftes Grazioso ein. Hier erst kommt der 
Adagietto-Gedanke ,,zart aber ausdrucksvoll‘‘ zur Geltung und zur Entwicklung. 
Hier herrscht er. Die Trompete schmettert noch einmal scharf und energisch 
die Anfangstakte. Dann wenden Violinen, nur von Streichern begleitet, die 


Melodie in feinen Biegungen schmeichelnd nach H-dur: 
_ Grazstoso 


Sart, aber ausdrucksvoli 
Immer deutlicher ett der Adagietto-Gedanke hervor. ,,Schwungvoll‘‘ und 
schwarmend hebt sich die Melodie zum breit ausatmenden H-dur-SchluB, dem 
orgelartige Holzblaserakkorde feierlich verklarenden Schimmer geben. In zarten 
Harmonien steigen die Violinen wieder herab. Das Thema in seiner fugierten 
Fassung pocht und drangt von unten her, H-dur wandelt sich in gleichsam 
greifbareres G-dur, Traumleben tauscht sich in Wirklichkeit. Allmahlich finden 
sich zu dem neuen auch die friiheren Fugenthemen in froéhlichem Reigen zusammen. 
Fester, derber Tanz, markig schreitender Zweischritt tont aus den Violinen 
zum Choralthema der Blaser und den eilenden Achteln der tiefen Streicher: 

Die 
Stim- 
mung 
erhalt 
etwas 
ungemein Freudiges, gleichmaBig Kraftvolles. Ungehemmt schreiten die prachtig 
kernigen Themen, von D-dur tiber A-dur in derbes, rustikales C-dur fallend. 
Im wuchtigen Schritt eines Bauernmarsches streben sie unablassig vorwarts: 
Die breit aus- 
geschwungene 
Rondomelodie 
klingt hinein, 
Immer weiter treibt der Strom in 


q 
BY 
a 


und die herrlicher, ausgreifender Kraft, von 
Streicher C-dur nach H-dur, dann hiniiber 
hammern nach Des-dur, dann wieder nach D- 
unisono: dur. Es ist ein sich nicht Genugtun- 


koénnen an Wohlgefihl und tatigkeitsfrohem Willen: Und als der langhallende 
Ruf A der Horner die nach au8en gewendete Freude beendet, geschieht es nur, 
um den Adagietto-Gesang im schwarmenden D-dur-Grazioso neu aufleben zu lassen, 
Nun erst, nachdem auch dieser zweite lyrische Aufschwung im Streichorchester 
verklungen ist, nachdem es sich ganz aus innerstem Vermogen ausgesungen hat, 
kommt das dem Adagietto nachgebildete Thema zur fugenmaBig aktiven Entwick- 
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lung. Nicht fugenmaBig im schulm4Bigen Sinne, mit genauer Beobachtung der Folge 
von Dux und Comes. Dafiir wird mit Engfiihrung, Nachahmungen, Gegenbewegung 
und 4hniichen kontrapunktischen Zaubereien freigebig gewirtschaftet. Alles nur, 
um Tatkraft, Schaffensfreude, stete Fruchtbarkeit auch dieses Themas aufs 4uBerste 
zu steigern. Bis schlieBlich ein machtiger Orgelpunkt A den ganzen Strom 
der Themen aufnimmt und zur héchsten Kraftentfaltung bringt. Streicher und 
Holzblaser intonieren das Bewegungsthema der ersten Fuge, sechs Horner 
unisono ,,Schalltrichter auf‘, das ge- Tromp. 

bieterische zweite Thema des Adagietto, ,. SZ. ; sebclty i 
Trompeten, iiber alles hinwegklingend 
und die letzte, noch ausstehende Steige- E 3 
rung andeutend, das Choralthema: 6 Horner > 
Wie eine Orgel braust und rauscht das Orchester in metallischem Glanz des 
Klanges, Holzbliser und Streicher in filligen Sextakkorden, Horner in ganz- 
taktigen Naturténen, Trompeten und Posaunen weit hinausschallend, als galte 
es, durch die ganze Welt zu ténen. Und noch ist nicht der letzte Gipfel erreicht, 
nur ein neuer Steigerungspunkt auf dem Wege zur freien Hohe des schaffenden 
Willensmenschen, zu der diese marteliato Der Choralgipfel wird 
Sinfonie, dieses Finale in uner- re? Floten’ mehr und mehr sicht- 
miidlichem Anstieg emporfiihrt. bar, deutlicher als 
Nochmals das Rondo, jetzt mit bisher leuchtet er in 
breitem Triolenausschwung: den Trompeten auf: 
Wieder pocht und hammert das erste Fugen- 
thema, wieder wandelt und drangt es durch 
sj die Tonarten mit seinen breit gestrichenen 
Streicherunisoni, seinen stakkatierten Holz- 
blasern, den hallenden Quartenrufen der Blechgruppe, ballt sich tiber einem 
riesenhaft gespannten Orgelpunkt G, scheint der letzten, erahnten und doch 
immer wieder entgleitenden Steigerung endgiiltig zuzudrangen und weicht noch ein- 
mal aus nach As-dur. Noch einmallockt das Rondothema zu zierlichem Spiel, lockt 
der Adagietto-Gesang zu schwarmerischem Traumen. Diesmal bleibt er nicht wie 
vorher, dem Streichorchester allein vorbehalten. Holzblaser mischen sich ein, die 
Fugenthemen klingen aufstachelnd an. Es kommt nicht mehr zum Traumen, es 
drangt weiter zur Tat, zum Vollbringen. Eine ungeheure Aufregung bemachtigt 
sich ploétzlich aller Stimmen, die letzte, héchste Offenbarung steht unmittelbar 
bevor, wird erahnt. Weite Intervallschritte, feierliche Zurufe untereinander, 
elementares Schwellen aller Kraftregister bis zum physisch kaum noch Erreich- 
baren. Da endlich enthillt sich die Erscheinung. Die Lebenshymne ertént zum 
zweitenmal innerhalb des Werkes, einst Vorverkiindigung, jetzt letzte Bestatigung. 
Ein Glanz von unerhoérter Kraft bricht aus dem Blechchor, in rollenden Achteln 
umspielen und umflieBen Holzblaser und Streicher den Gesang mit dem ersten 
Fugenthema, bis bei dem Héhepunkt, der letzten Choralzeile, dieses Thema 
wie ein allzu irdisches in der Tiefe versinkt. Die Holzblaser verstummen, 
Streicher geben nur noch rhythmische Klangbelebung. Der Blechchor allein 
steigt mit dem wie ins Weltall hinaushallenden Lebenshymnus verkldrend 
zur Hohe. 
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Nach dem Verschwinden der Erscheinung in Himmelsferne wieder plitz- 
liches Aufjauchzen, iiberstrémende Freude, Lustigkeit und Frohsinn ohne Ende. 
Der Wille hat gesiegt, das Leben ist neu gewonnen. Heiter toént das Horn den 
Choralschlu8 zur Tanzweise Allegro molto um: 


ay heen si a0 pe dad 2dds 1347 


D*° Versuchung liegt nahe, dieser Sinfonie programmatische Deutung zu 
geben. Die Vergangenheitstrauer des ersten, die damonische Leidenschaft- 
lichkeit des zweiten Satzes mit dem erlésenden SchluBhymnus, die unbandige 
Kraftfiille des Scherzo, die Weltabgeschiedenheit des Adagietto, die unablassig 
weiterdringende Schaffenslust des Finale mit seinem krénenden Bekenntnis 
zum Leben, dies alles laBt sich ohne Schwierigkeit in eine Fabel bringen. So 
leicht es ware — kein noch so ausfiihrliches Programm kénnte deutlicher sprechen 
als das Werk aus sich heraus. Die Svmbolik der musikalischen Formensprache 
ist hier zu einer Bestimmtheit des Gefiihlsausdruckes entwickelt, die jedes er- 
lauternde Wort itiberfliissig macht. ErfaBt man die fiinfte Sinfonie aus dieser 
Symbolik ihrer Formensprache, so wird nicht nur erkennbar, warum Mahler 
hier, im Gegensatz zu den bisherigen Werken, nirgends poetische Andeutungen 
gemacht, oder zur Vermittlung seiner Idee durch das gesungene Wort gegriffen 
hat. Man erkennt auch den auBerordentlichen Fortschritt in der Entwicklung 
des Kiinstlers wie des Menschen Mahler in dieser Wendung zur programm- 
losen Instrumental-Sinfonie. So erst konnte es ihm gelingen, der Musik die 
Ausdruckswerte abzuringen, die zu gestalten sein Wille ihn drangte, sowohl 
im einzelnen der Thematik und Struktur, als auch im Ganzen des architekto- 
nischen Formenbaues. Mahler war ein zu beweglicher, zu kritischer Geist, um 
etwa, wie Bruckner, an einem Formschema festzuhalten, und dieses als seine 
Form variierend weiter zu bilden. Das Leben trug zu viel an ihn heran, was 
nach kiinstlerischer Auslésung drangte, seinem ruhelosen Willen 6ffneten sich 
standig zu weitreichende Ausblicke, als daB er nicht selbst die Notwendigkeit 
eines Wechsels in seiner Schaffensart hatte erkennen miissen. Mahler ware nicht 
die tiefblickende, ttberall das Wesenhafte der Dinge erfassende Schépfernatur 
gewesen, wenn er nicht die reichhaltige symbolische Bildkraft der gro8en Instru- 
mentalformen, die Ausdrucksmacht auch der strengen Polyphonie erkannt 
hatte. GewiB hatte er sie nie im schulmeisterlichen Sinne anwenden mé6gen. 
Wohl aber muBte es ihn reizen, sie an einem geeigneten Stoff zu erproben, und 
sie dafiir auf eine seiner Natur gemaBe Art umzugestalten. Da8 der erste Ver- 
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such seine Lust daran noch keineswegs befriedigte, zeigt ein Blick auf die siebente 
Sinfonie, wo Mahler das Rondo abermals, statt mit der Fugen- mit der Varia- 
tionenform verbunden, zum Grundri8 eines machtigen Finalbaues nimmt. Wie 
bedeutsam die Beschaftigung mit dem polyphonen Stil, wie ihn namentlich 
das Finale, in Einzelheiten auch der zweite Satz zeigen, fiir sein Musikertum 
war, lassen alle von jetzt ab folgenden Werke erkennen. Mahler, bisher fast 
immer primar vokal empfindend und im Satz der homophonen Gestaltung zu- 
neigend, lernt den Wert des instrumental polyphonen Stiles, die daraus sich 
ergebenden Modglichkeiten neuer Ausdruckssteigerungen, die Lockerung und 
Selbstandigmachung einzelner Stimmen, die Bereicherung vor allem der Har- 
monik kennen. Zwar ist er in zu starkem MaBe Romantiker und als solcher 
an das fiir jede musikalische Konzeption grundlegende harmonische Empfinden 
gebunden, um im polyphonen Stil je zur Freiheit etwa eines Bach gelangen zu 
kénnen. Mahlers Polyphonie bleibt, soweit die Stimmftihrung in Betracht kommt, 
stets harmonischer Art, auch da, wo er sich, wie in der fiinften und spater in der 
achten Sinfonie, kontrapunktischer Satzart bedient. Erst in den beiden letzten 
Werken, dem ,,Lied von der Erde‘‘ und der neunten Sinfonie, zeigt sich das 
Bemiihen, zu einer neuen Art heterophoner Stimmfihrung zu gelangen, die 
Stimmen aus dem harmonischen Bann zu lésen, sie nach eigenen Impulsen neben- 
einander laufen zu lassen. Durch diese spateren Versuche bereitete Mahler einer 
ihm folgenden Entwicklung den Weg. Sie waren kaum moglich gewesen, wenn 
nicht die Wendung zum instrumental polyphonen Stil erfolgt ware, deren erstes 
Zeugnis die fiinfte Sinfonie ist. Es ist das Erstaunliche an diesem Werk und 
an seinem Schopfer, da der Kiinstler, der vor der Gefahr stand, einer Manier 
zu verfallen, sich mit plétzlichem Entschlu8, einem inneren Gebot folgend, 
einem Stoffkomplex neuer Art zuwandte, und aus diesem neuartigen Stoff- 
komplex wieder die neue Form, das neue Symbol herauskristallisierte. DaB 
solcner Entschlu8 keiner vorgefaBten Absicht, nur einem inneren Erlebnis ent- 
springen konnte, ist selbstverstandlich. Mahler hat dies bei einer friiheren Ge- 
legenheit angedeutet, indem er tiber seine beiden ersten Sinfonien sagte ,, Wahrheit 
und Dichtung in Ténen — und wenn einer gut darin zu lesen verstiinde, miBte ihm 
in der Tat mein Leben darin durchsichtig erscheinen. So sehr ist bei mir Schaffen 
und Erleben verkniipft, daB, wenn mein Dasein fortan ruhig wie ein Wiesen- 
bach dahin flieBen wiirde, ich, diinkt mich, nichts mehr Rechtes machen kénnte.‘‘ 

Das sagte Mahler in bezug auf die erste und zweite Sinfonie. PaBt dieses 
Wort zweifellos auf die Fiinfte und die ihr folgenden in der Grundbedeutung 
gerade so, wie auf die alteren Werke, so ist doch ein Unterschied zu spiiren. 
Das Autobiographische, Anekdotische, das in den Friihwerken noch zu erkennen 
ist und ihnen anhangt, wird in den spateren Sinfonien zuriickgedrangt zugunsten 
einer rein menschlich allgemeinen Grundidee. Das persénlich Erlebnishafte 
war wohl stets vorhanden, aber es blieb verborgener Keim und hat fiir den spateren 
Betrachter keinen besonderen Wert. Nur das Allgemeingiiltige ist geblieben. 
Auch insofern gibt der Schritt von der Vokalsinfonie mit obligater Singstimme 
zur Instrumentalsinfonie einer inneren Wandlung Ausdruck. Das subjektiv 
LiedmaBige verschwindet, es lést sich in die inhaltlich objektivierende Dar- 
stellung des reinen sinfonischen Instrumentalstiles. 
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Uberschaut man die fiinfte Sinfonie als Ganzes, so fallen zwei charakteristische 
Eigenschaften auf: die ungeheure Spannkraft der Entwicklungskurve und die blen- 
dende Art, mit der Mahler die klanglichen Lichteffekte einsetzt, sie zu Wende- 
punkten macht. Beide Merkmale sind bezeichnend fiir den Komponisten, der nach 
langer Zeit zum erstenmal wieder, richtiger gesagt, iiberhaupt zum erstenmal 
ein reines Instrumentalwerk schreibt und sich nun fast wie im Rausch der Aus- 
drucks und Steigerungsmittel der Orchestersprache bedient. Mahler hat noch 
manchen impetuosen, groBartig gebauten sinfonischen Satz geschaffen. Steige- 
rungen aber von der Unersattlichkeit, wie der zweite, der dritte, der fiinfte Satz 
dieser Sinfonie sie aufweisen, immer wieder abbrechend, immer wieder auf- 
tiirmend, hat er nie wieder versucht. Man darf annehmen, daB er in der spateren 
Beschrankung, in dem Bemihen, scharfere Kontraste einzuflechten und dadurch 
Steigerungen nicht nur formal dynamischer, sondern auch inhaltlicher Art zu 
erzielen, kiinstlerisch ebenso weise gehandelt hat, wie in der Vermeidung der- 
artig greller, massiger Lichteffekte, wie sie die fiinfte Sinfonie aufweist. Es ist 
richtig, daB klangliche Endsteigerungen, wie der Eintritt des Hymnus im zweiten 
und fiinften Satze, etwas fast physisch Uberwaltigendes haben. Es ist aber 
ebenso richtig, daB das Vorherrschen des Blechklanges in dieser Sinfonie ihre 
praktische Verbreitung stark behindert hat, und daB ihre Wirkung in der Idee 
eigentlich reiner ist, als im unmittelbaren Anschauen des realen Klangbildes. 

Die spater von Mahler vorgenommene, einschneidende Uminstrumentierung 
andert daran nichts Wesentliches. Es handelt sich hier nicht um technische 
Fragen der Instrumentationskunde. Mahler war zur Zeit der Komposition der 
fiinften Sinfonie Praktiker genug, um zu wissen, was moglich und gut ist. Es 
handelt sich um eine Erscheinung, die mit dem Wesen dieser Sinfonie unlésbar 
verbunden ist. Man kénnte ebenso sagen, Mahler habe hier am Problem der 
sinfonischen Form iiberhaupt die Krafte tiberspannt. Nicht dieses ist zu sagen — 
es ware eine AnmaBung und unrichtig — sondern daB hier die klangliche Reali- 
sierung der Idee die Grenze des Moglichen streift. Es war die Idee des Sich-selbst- 
Findens aus dem Schmerz: ,,Heil sei dem Freudenlicht der Welt‘‘. Es war das 
Hohelied vom Gliick der Einsamkeit und des Schaffens. An diese Idee schlieBt 
sich unmittelbar die nachste: die des Sich-selbst-Behauptens gegen die Welt. 
Sie wird zur Form in Mahlers Schicksalssinfonie, der Sechsten, der ,,Tragischen“. 
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Van Mahlers samtlichen Sinfonien werden, abgesehen von der neunten, die 
eine Ausnahmestellung einnimmt, die drei Instrumental-Sinfonien Nr. 5, 
6 und 7 am seltensten aufgefiihrt. Unter ihnen wieder ist die Sechste besonders 
sparlich auf den Konzertprogrammen vertreten. Ursache mag zunichst sein, 
daB die Werke mit Beimischung von Singstimmen auBerlich starkeren Anreiz 
auf die Hérer iiben, sich auch dem Verstandnis eher erschlieBen, wihrend die 
reinen Instrumentalkompositionen weniger Ankniipfungspunkte bieten. Hierzu 
kommt, daB gerade die Sechste unter allen Werken Mahlers das gedanklich und 
klanglich sprédeste, mindest eingangliche, anspruchsvollste ist. Die Herbigkeit 
spricht aus der Wahl der Tonart: a-moll. Sie spricht aus dem Verlauf der Sin- 
fonie, der durch ihren anscheinend von Mahler selbst stammenden Untertitel 
die ,,Tragische‘‘ gekennzeichnet ist. Sie spricht schlieBlich aus dem Aufbau. 
Entschiedener noch als bisher wird alles Wesentliche der sinfonischen Handlung 
dem Finale zugewiesen. Dieses erhalt absolutes Ubergewicht, fordert dauernde, 
in diesem Mae véllig ungewohnte Steigerung der geistigen Anspannung. Es 
ware nicht richtig, zur Uberwindung daraus sich ergebender Widerstande auf 
haufigere Auffiihrungen gerade der sechsten Sinfonie zu dringen. Voraussetzung 
fiir das Verstandnis von Gustav Mahlers Schaffen ist, daB man es in seiner Ge- 
samtheit kennen lerne, daB man die Zusammenhange von Werk zu Werk sehe, 
daB man begreife, wie hier eines aus dem anderen wachst, eines das andere 
bedingt. Nur dann ist es méglich, Werke von exzeptionellem Charakter wie 
die Sechste nicht als Ausgeburten einer absonderlichen, itiberreizten Fantasie 
anzusehen, sondern als organische Glieder eines geistigen Werdens. Aus solcher 
Erfassung ihrer entwicklungsmaBigen Bedingtheiten ist das richtige Verhaltnis 
zu ihren scheinbaren Abnormitaten zu finden. Wirklich sind diese nur scheinbar. 
Sie fallen auf, wenn man das einzelne Werk auBerhalb des Zusammenhanges 
mit den Nachbarwerken betrachtet. Ist die Verbindung hergestellt, so erkennt 
man das Ganze als in logischer Stetigkeit wachsenden Organismus. Bei keinem 
Sinfoniker ist die Geschlossenheit des Gesamtwerkes so scharf ausgepragt, ihre 
Bewu8tmachung daher so nétig wie bei Mahler, denn keiner hat sich ahnlich 
auf das sinfonische Schaffen beschrankt. Beethoven schuf von neun Sinfonien 
acht in einer einzigen Lebensperiode, zwischen dem 30. und 42. Jahre. So wahrte 
er ebenfalls eine gewisse Einheitlichkeit des inneren Antriebes zur sinfonischen 
Form. Immerhin hat er in dieser Zeit fiir andere Gebiete: Oper, Klavier- und 
Kammermusik groBe Werke geschrieben. Bruckners Teilnahme wandte sich 
gelegentlich der Messe, der Chorkomposition, auch der Kammermusik zu. Sie 
boten ihm Darstellungsméglichkeiten fiir Ideen, die in der Sinfonie keinen Raum 
fanden. Mahler ist der einzige, der sein Schaffen ausschlieBlich der Sinfonie 
widmet. Nie regt sich bei ihm Bediirfnis nach anderen Formen. Da, wo er 
scheinbar das sinfonische Gebiet verlaBt: in der Liedkomposition, sucht er in 
Wirklichkeit nur Zugang zu neuen sinfonischen Gestaltungen. So ergibt sich 
eine Geschlossenheit seines sinfonischen Werkes, wie sie im gleichen MaBe sonst 
nirgends vorhanden ist. Es folgt daraus die Notwendigkeit, die Werke nicht 
nur als Einzelerscheinungen, sondern in ihrem Verhaltnis zueinander zu erfassen. 
Es folgt daraus die Erkenntnis, daB Mahler nicht nur innerhalb der Sinfonien 
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durch Zusammenfassung mehrerer Satze zu Abteilungen ein neues, monumental 
empfundenes Gestaltungsprinzip aufgestellt hat. Sein Bautrieb griff weiter, 
iiber das einzelne Werk hinaus. Er stellte dieses einzelne wieder in Beziehungen 
zu ihnlichen Werken, vereinigte es mit ihnen zum sinfonischen Zyklus. Ein 
solcher Zyklus sind die Sinfonien von der ersten bis zur vierten, sind die Instru- 
mental-Sinfonien von der fiinften bis zur siebenten. Ihnen schlieBt sich als 
Finale die Achte an. Eine solche, stimmungsmaBige geschlossene Gruppe sind 
Lied von der Erde‘‘ und neunte Sinfonie. Diese zwei sinfonischen Tetralogien 
mit dem Epilog der beiden Abschiedswerke sind innerlich gewachsene Einheiten. 
Die Werke stehen untereinander in gleichem Verhaltnis, wie die Satze einer 
einzelnen Sinfonie. Nur aus dieser Erkenntnis des Ganzen kann das einzelne, 
eingeordnete Werk seinem Wesen nach innerlich erfaBt werden. 


So bedarf gerade Mahlers sechste Sinfonie im Hinblick auf ihre musikalische 
wie gedankliche Gestaltung vergleichender Bezugnahme auf die beiden Nachbar- 
werke. Mahlers Lebensauffassung ist nicht pessimistisch. Er erkennt wohl 
das Leidensbestimmte im Schicksal des einzelnen. Das Leben aber erscheint 
ihm immer lebenswert. Mit allen Sinnen liebt er die Erde, von Jugend an iiber 
die gliickerfiillte Manneszeit hinaus bis zum wehmutvollen AbschiedsgruB des 
segnenden Einsamen. Unter den 39 Satzen seiner neun Sinfonien klingen nur 
zehn in Moll aus. Nichts konnte ihm ferner liegen, als Verkiindung eines Welt- 
unterganges, als kiinstlerische Gestaltung einer Vernichtungsbotschaft. Nament- 
lich nicht, nachdem er eben in der fiinften Sinfonie iiber Vergangenheitstrauer 
hinweg sich zum GruB an das ,,Freudenlicht der Welt‘‘ aufgeschwungen hatte, 
im Finale die unversiegbare Quelle des Schaffens, der Arbeit hoch empor- 
sprudeln lie. Wohl aber muBte sich ihm gerade jetzt die Frage nach dem Ver- 
haltnis des einzelnen Strebenden zu den Machten dieser Welt aufdrangen. Nicht 
mehr die Frage nach den inneren Hemmungen, sie waren durch die fiinfte Sin- 
fonie iiberwunden, sondern die Frage nach den auBeren, nach dem Widerstand 
der Materie. Diesen hat gerade er stets mit besonderer Schwere empfunden, 
in ihm versinnbildlichte sich fiir Mahler die Idee des Tragischen. ,,lch habe 
es redlich gemeint, mein Ziel hoch gesteckt. Nicht immer konnten meine Be- 
mithungen von Erfolg gekrént sein. Dem Widerstand der Materie, der Tiicke 
des Objekts ist niemand so tiberantwortet wie der ausiibende Kiinstler. Aber 
immer habe ich mein Ganzes daran gesetzt, meine Person der Sache, meine 
Neigung der Pflicht untergeordnet.‘‘ So schreibt Mahler 1907 in dem Abschieds- 
brief an seine Wiener Kiinstler. Die Sechste entstand wenige Jahre vorher, 
1903 bis 1904. Es mag wohl sein, daB bereits damals, wo Mahlers Wiener Tatig- 
keit schon dem Ende zuneigte und verbitternde Kampfe seinen Ideenschwung 
oft lahmten, A4abnliche Gedanken und Stimmungen in ihm aufstiegen. Ihr Nieder- 
schlag gestaltete sich in der Sechsten. Sie bedeutet kein abschlieBendes Be- 
kenntnis, wohl aber eine ergreifende Episode im Leben Mahlers. Eine innere Krisis, 
die den Starken um so heftiger packt, je mehr er sich seiner Einsamkeit bewuBt wird. 


Dies sind die Gegensatze, aus denen die Tragik des Werkes erwachst: Be- 
wuBtsein der Einsamkeit, wie es sich als Folge der Entwicklung zur finften 
Sinfonie ergeben hatte, und Erkenntnis des Widerstandes der Materie. Die 
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fiinfte Sinfonie spiegelte in ihrem Verlauf das Gliick des Schaffens, des der 
Welt ,,abhanden Kommens“ im Liede. Die Sechste fiihrt in die Tragik der Ein- 
samkeit hinein. Sie ist zu verstehen als Kampf des Wollenden gegen das Starre, 
das Niederzwingende, das Stumpfe. Fiir diese Gegensdtze, Einsamkeit und 
Kampf gegen die Materie, hat sich Mahler wieder charakteristische Klangsymbole 
geschaffen: Herdenglocken und Hammer. Beide sind nicht aufzufassen als 
auBerliche Heranziehung auBergewéhnlicher Klangmittel. Sie sind ,,hoch- 
symbolisch intentioniert‘.. Herdenglocken nach Mahlers eigenen Worten das 
letzte Geriusch, das dem Einsamen in AuBerster Héhe von der Erde her noch 
zuklingt, Symbol volligen Alleinseins, des Weit -iiber-der-Welt-Stehens. Sie 
erklingen da, wo die Musik zur letzten Ferne gelangt: gegen SchluB des ersten 
Satzes, der den Aufstieg zur Hohe bringt, im Andante, das Traum und Ver- 
ziickung des Einsamen darstellt, im Finale, wo das letzte Ringen sich vorbe- 
reitet. Das zweite Symbol ist der Hammer. An drei Stellen des Finale schreibt 
Mahler Erklingen des Hammers vor: ,,Kurzer, machtig, aber dumpf hallender 
Schlag von nicht metallischem Charakter.‘‘ Dieser Klangeffekt ist ebenso be- 
lachelt und zum Gegenstand billiger Scherze gemacht, wie als undsthetisch 
beanstandet worden. Eines wie das andere beruht auf armlichem Mi®verstehen. 
Mahler schwebte vor die Andeutung des Eingreifens von etwas AuBerweltlichem, 
etwas Ubermachtigem, Schicksalhaftem, etwas, gegen dessen niederschmet- 
ternde, tibernatiirliche Wirkung der Mensch nicht mehr ankampfen kann. Er 
gelangt an die Grenze der Leistungsfahigkeit, will dartiber noch hinaus, wird zu 
Boden geschlagen. Dies ist der Sinn des Hammers. 

AuBer den klangkoloristischen Symbolen hat die Sechste noch ein moti- 
visches. Der Idee wie der Art seiner Verwendung nach ist es gleichfalls eine 
Neuerung in der Sinfonik. Mahler gibt der — Es ist kein Thema. Da- 
Sinfonie ein Motto in Gestalt eines kurzen %eF} fiir war es seinerrein har- 
Motives, des Wechsels von A-dur nach a-moll: monischen, melodisch 
und rhythmisch physiognomielosen Erscheinung wegen nicht geeignet. Es gibt 
nicht einmal die Grundlage fiir thematische oder motivische Bildungen. Es er- 
scheint aber in allen entscheidenden Momenten der sinfonischen Handlung, baldin 
gehaltenen Ganztaktklangen, bald in hartgestoBene Achtel aufgelést, stets bestim- 
mend, wie ein unabanderlicher Schicksalsspruch. In diese kurze harmonische 
Formel hat Mahler den Reingehalt dessen gepreBt, was ihm hier als Grunderkennt- 
nis vorschwebte: das gewaltsame Niedergedriicktwerden, die Herabziehung von 
Dur nach Moll, von der groBen zur kleinen Terz. Sie ist das einzige und doch tief 
bezeichnende musikalische Geschehnis des Mottos. Hier wird die Erinnerung 
geweckt an ein weit zuriickliegendes Werk, die zweite Sinfonie. Ihr erster Satz 
klingt ebenfalls aus in den schwebenden Wechsel von Dur und Moll, bis plétzlich 
die Dur-Terz endgiiltig nach Moll heruntergeschlagen wird. Was in dem Frih- 
werk kurze Episode war, wird hier zum grundlegenden Symbol, wie Mahler 
es weder bisher noch in den folgenden Werken wieder verwendet hat. Die Ton- 
folge A— G—E, die das ,,Lied von der Erde‘ durchzieht, beruht wohl auf 
ahnlichen Vorstellungen, hat aber nicht die klangbildhafte Kraft wie das Motto 
der Sechsten, wird dem Hérer auch nicht so absichtsyoll zum BewuBtsein ge- 
fiihrt, sondern wirkt mehr als geheimes Stimulanzmittel. 


14 
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Bei einem derart elementaren Vorwurf muBten naturgemaB die orchestralen 
Mittel wieder bis aufs 4uBerste angespannt werden. Es tritt der Zahl nach sogar 
eine Steigerung gegeniiber der fiinften Sinfonie ein. Holzblaser sind durchweg 
vierfach besetzt, Klarinetten durch die grelle D-Klarinette erganzt. Die Hoérner- 
gruppe wird von sechs auf acht, die der Trompeten von vier auf sechs, der Po- 
saunen von drei auf vier vermehrt. Das Schlagzeug besteht aus dreizehn Instru- 
menten: Pauken, Glockenspiel, Herdenglocken, tiefes Glockengelaut, groBe 
Trommel, Triangel, kleine Trommel, Becken, Holzklapper, Xylophon, Tamtam, 
Rute, Hammer. Trotz dieses Massenaufgebotes, zu dem zum erstenmal bei 
Mahler Celesta kommt, und trotz einzelner Klanghaufungen von explosiver 
Kraft ist die Gesamtwirkung dieser Sinfonie minder gewalttatig als die der 
fiinften. Mahler greift wohl zu einzelnen Steigerungswirkungen von auBer- 
ordentlicher dynamischer Gewalt. Er disponiert im Gesamten aber auffallend 
ékonomisch. Er vermeidet die akustisch anstrengenden chorischen Wirkungen 
namentlich des schweren Bleches. Er gestaltet auch die Themen nicht von vorn- 
herein im Hinblick auf ihre Verwendung durch Blechblaser. Holz und Streicher 
nehmen an der melodischen Fihrung starkeren Anteil als in der Fiinften. Die 
primitiv chorischen Gegensatze, die das Orchester der Fiinften aufweist und 
die dem dynamischen Aufbau etwas Terrassenférmiges gaben, werden zugunsten 
eines mehr durchbrochenen Klangsatzes, einer starker individualisierenden 
Instrumentalbehandlung gedndert. 

Im formalen Aufbau vermeidet Mahler Abteilungsbezeichnungen. Die 
Sinfonie ist schlicht viersatzig: Allegro energico, Andante moderato, Scherzo, 
Finale. Trotz des Fehlens authentischer Gliederungsvorschriften kann man 
die Sinfonie in zwei Teile gruppieren, indem man die drei Vordersaétze zusammen- 
faBt und sie als Vorbereitung fiir das Finale nimmt. Man kann auch, 4hnlich 
wie bei der Fiinften und spater bei der Siebenten, einen dreistufigen Aufbau 
annehmen: beide AuBensatze als selbstandige Eckpfeiler, Andante und Scherzo 
als Mittelgruppe. Die Dreiteilung rechtfertigt sich insofern, als die eigentliche 
sinfonische Handlung im ersten Satz vorbereitet, im Finale zum Austrag ge- 
bracht wird. Andante und Scherzo, jenes als Traumerei, dieses als skurriles 
Fantasiespiel, stehen intermezzoartig zwischen beiden AuBensdtzen. Man kénnte 
den ersten Satz auffassen als Ausmarsch eines H6henwanderers. An ungelésten 
Fragen und Zweifeln schwer tragend, strebt er in die Einsamkeit empor, um 
dort, fern vom Taglichen, Kraft zur Auseinandersetzung mit den ihn bedrangenden 
Ratseln des Seins zu finden. Die zu visionarer Begeisterung sich steigernde 
{dylle des Andante, das spukhafte Erscheinungsspiel des Scherzo bringen Ab- 
lenkung und neue Ausblicke, aber keine Lésung. Erst das Finale beschwort 
die Elementargewalten, strafft die Krafte zur 4uBersten Spannung, zwingt zur 
absoluten, durch keine Einschrankung mehr gehemmten EntbléBung innerster 
Triebe. Wille und Schicksal ringen miteinander, das Schicksal fiihrt die drei 
Hammerschlage, an denen der Wille zerbricht. Die Tragik des Einzeldaseins, 
die Vorbestimmung zur Vernichtung, die Machtlosigkeit gegeniiber dunklen, 
unfaBbaren Gewalten fiihrt zum Untergang. Es gibt wenige Werke der Kunst, 
namentlich der Musik, die diesen Untergang mit so fanatischer Erbarmungs- 
losigkeit, mit so unerbittlicher Harte der Erkenntnis darstellen. Das ist es wohl 
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auch, was diese Sinfonie so wenig zuginglich macht, ihr zundchst sogar etwas 
Abschreckendes gibt: der niederdriickende Gedanken- und Stimmungskreis, 
aus dem sie, im Gegensatz zu allen anderen Werken Mahlers, keinen Ausweg 
zeigt. Die Tragik der unabwendbaren, naturgewollten Vernichtung alles Strebens 
durch auBerirdische Machte, die Vorstellung eines aussichtslosen, durch keine 
menschliche Kraft zu bestehenden Schicksalkampfes findet hier unmittelbaren 
Niederschlag. Die lastende Schwere der jeden Einwand brutal abweisenden 
Weltanschauung hat in ihrer furchtbaren Einseitigkeit etwas Lahmendes. So 
gehért diese tragische Sinfonie zu den Werken, bei denen der Horer erst nach 
Uberwindung des Stoffes zur Anschauung der rein kiinstlerischen Werte gelangt. 


E@ Ausmarsch ist der erste Satz. Allgemeiner gesprochen ein Marsch, auf- 
gebaut auf ,,heftig, aber markig“‘ schreitenden Rhythmen, erfillt von einer 
Bewegungsenergie, die kein Zaudern, keine Weichheit, keine Riicksicht kennt 
gegeniiber ihrem unablassig bohrenden und treibenden Willen. Mahler hat den 
Marschtypus haufig in seinen Sinfonien verwendet, so haufig, daB manche Be- 
urteiler darin ein Zeichen von Schwache oder doch Einseitigkeit gefunden haben. 
Bis zur Sechsten hinauf enthalt jede Sinfonie mit Ausnahme der vierten einen 
Satz im Marschcharakter. Die erste Sinfonie beginnt mit dem heiteren Wander- 
stiick, die dritte mit dem Einzugsmarsch Pans und seiner Nebengétter. Die 
Zweite und Fiinfte werden eréffnet durch Trauermarsche, ein anderer Trauer- 
marsch findet sich in der ersten Sinfonie als deren dritter Satz. Auch in den 
Liedern macht Mahler vom Marschtypus oft Gebrauch, namentlich in den Jugend- 
und Wunderhornliedern. ,,Der Schildwache Nachtlied‘‘ beginnt ,,marschartig“,. 
»» Trost im Ungliick“ gleichfalls mit einer ,,verwegenen‘‘ Marschmelodie. ,,Heute 
marschieren wir’ tragt das ,,kecke Marschtempo“ bereits im Textanfang, das 
innig tiefe ,,.Wo die schénen Trompeten blasen“ ist trotz des ,, Vertraumt, leise*‘ 
der Vortragsbezeichnung eine Marschfantasie, ,,Zu StraBburg auf der Schanz“, 
das lustige ,,Scheiden und Meiden,‘‘ das schwermiitige ,,Nicht Wiedersehen‘ 
sind Stiicke von bewuBt ausgepragtem Marschcharakter, vor allem aber die 
beiden gréBtangelegten der Wunderhornlieder, der ,,Tambourg’sell‘‘ mit der 
Tempocharakteristik ,,Gemessen, dumpf‘‘, und die ,,Revelge’‘, mit der Vcr- 
schrift ,,Marschierend. In einem fort.‘‘ 

Der Vergleich der Wunderhorngesdnge mit den Riickertliedern zeigt, daB 
Mahler den von ihm Jahre hindurch bevorzugten Marschtypus in den spateren 
Liedern nicht mehr verwendet. Auch innerhalb der Sinfonien ]4Bt er ‘hn all- 
m4hlich fallen. Die Eréffnungssatze der fiinften und sechsten Sinfonie sind 
Mahlers letzteMarschgebilde groBenStiles. Mit dem ersten Satz der Sechsten schlieBt 
die Reihe. Nur die erste Nachtmusik der Siebenten tragt noch marschartige 
Ziige, aber ganz anderer Art, als die friiheren groBen Marschsatze. Der Marsch 
ist hier Stilisierungsmittel, wahrend er vordem formgebende Idee war. Darin 
ruht die Bedeutung des Marschtypus fiir den Sinfoniker und schlechthin den 
Musiker Mahler tiberhaupt. Nicht daB er den Marsch als Schablone genommen 
hatte. Die Verschiedenartigkeit der Marschcharaktere in den Sinfonien wie 
in den Liedern zeigt, daB von Gestaltungsarmut, von Bediirfnis nach Anlehnung 
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an bestimmte rhythmische Grundtypen keine Rede sein kann. Die Marschidee 
war Mahler in anderer Beziehung wahrend der ersten Schaffenszeit wichtig. 
Sie entsprach als rhythmische und architektonische Form dem Volkstiimlichen 
der Melodik, wie Mahler es in dieser Periode betonte. Sie gab den passenden 
Rahmen fiir die einfach geschnittenen Themen, sie bot auch die Méglichkeit 
fiir breite, in groBen Flachen angelegte harmonische Steigerungen.  Insofern 
entsprach der Marsch dem Stil der Wunderhornzeit. Seine haufige Verwendung 
in den Liedern und Sinfenien der ersten Halfte von Mahlers Schaffen erklart 
sich aus dem Verlangen nach einer der stilistischen Grundeinstellung dieser 
Zeit angemessenen rhythmisch architektonischen Formgestaltung. 

Dariiber hinaus aber war es noch ein anderes, das Mahler bis zur sechsten 
Sinfonie hinauf an den Marschtypus fesselte, und dieses ist als eigentliche Form- 
idee anzusehen. Es war die im Marsch eingeschlossene Vorstellung des Fort- 
schreitens, des Sichbewegens, des Entstehens in der Bewegung, der unablassigen 
Veranderung. Aus dieser Idee heraus ist der Marsch innerlich dem Wesen von 
Mahlers Sinfonik zugehérig. Eben dieses von Augenblick zu Augenblick sich 
Neugestaltende, dieses stets Gegenwartige, dieses standige Schreiten des Schreitens 
wegen entsprach dem inneren Formungsbediirfnis des Mahlerschen Willens, 
der mehr Trieb als BewuStheit war, mehr Freude an der Aktivitaét als solcher 
denn Ziclklarheit. ,,Marschierend. In einem fort‘, diese Vortragsbezeichnung 
der ,,Revelge‘* ist charakteristisch fiir das, was Mahler vom Marsch iiberhaupt 
verlangst. Er wollte das ,,in einem fort‘‘, die Ruhelosigkeit als stil- und form- 
bildendes Prinzip, das dann im besonderen Fall zum besonderen Ergebnis fihrte. 
So wurde der groéBtangelegte Satz der Wunderhorn-Sinfonien, der Eréffnungssatz 
der dritten, gekennzeichnet als musikalisch formale Darstellung des ,,Werdens‘. 
Die klangliche Symbolisierung dieses Werdens konnte nicht eindringlicher ge- 
schehen als durch das ,,Marschierend, in einem fort‘‘, das als unsichtbares Motto 
iiber der Partitur steht. 

Von dieser formbestimmenden Grundidee, der Darstellung des Entstehenden, 
hat sich Mahler in der zweiten Halfte seines Schaffens allmahlich losgelést. Wie 
seine Lyrik sich in Charakter und Grundeinstellung des Gefiihles vom unmittel- 
baren Erleben fort der Zustandschilderung zuwendet, so verliert auch die Sinfonik 
zum Teil die Aktualitat der Erlebnisdarstellung. Sie geht iiber in Bekenntnismit- 
teilung, die andere stilistische Gestaltungen bedingt. Es regt sich kontrapunktisch 
reiches, motivisches Leben. Die Satzweise wird feiner gegliedert als in den friiheren, 
die Technik des rein linearen Ausdrucks bevorzugenden Werken. Es handelt 
sich dabei nicht um psychologisch verastelte, auf analysierender Denkweise ruhende 
Auseinanderlegung der Ideen. Mahlers Kontrapunktik ist Synthese, aufschich- 
tende Themenzusammenfassung, wie sie sich in den spateren Sinfonien als notwen- 
dig ergibt angesichts der Fille und Verschiedenheit aufeinanderprallender Ideen. 

Die allmahliche Abwendung vom Marschtypus hingt demnach zusammen 
mit der Stilwandlung in Mahlers Schaffen, ohne ihr bis ins einzelne zu entsprechen. 
Das Vergegenwirtigende, der Reiz der unmittelbaren Anschaulichkeit, der 
Mahler an den Marsch fesselt, wirkt auch iiber die Stilscheide der fiinften Sin- 
fonie hinaus. Er muSte in dem Augenblick wieder zur Geltung kommen, wo 
ein innerer AnlaB Mahler die Anwendung der Marschform nahe legte. Solcher 
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Anla8 ergab sich beim ersten Satz der Sechsten. Es galt, das Empordringen, 
das Steigen musikalisch zu symbolisieren. Ahnlich wie beim Eréffnungssatz der 
Dritten die Idee des Werdens, so ist in der Sechsten die Idee des Hinaufklimmens, 
des allmahlichen Sichhebens der formschaffende Wille. Fiir diese Idee, deren 
Darstellung wiederum unmittelbare Gegenwart, mitreiBendes Erleben fordert, war 
der Marsch nachstliegendes Symbol, passende formale und rhythmisch klangliche 
Verkérperung. Diesem Marsch ,,in einem fort‘‘ nimmt es nichts von seiner 
Lebendigkeit, daB Mahler hier, das einzigemal nach der ersten Sinfonie, den 
Vordersatz notengetreu wiederholen l4Bt, wie es in der klassischen Sinfonie 
Brauch gewesen war. Die Wiederholung war bis jetzt im Hinblick auf ausge- 
dehnte Anlage und fortschreitende, keine Riickschau duldende Entwicklung 
in Mahlers Sinfoniesatzen iiberfliissig gewesen. In der Sechsten erwies sie sich 
nicht nur als nicht stérend, sondern als erwiinscht. Der Satz war verhaltnis- 
maBig knapp angelegt, lieB eine Erweiterung des Umfanges als Gewichtsver- 
starkung gegentiber dem Finale angebracht erscheinen. Gefahr einer Rekapi- 
tulierung bereits iiberwundener musikalischer Entwicklungsstadien lag nicht 
vor. Ziel der Entwicklung dieses Satzes ist nur Begreiflichmachen des Empor- 
Gedankens. Dieses Empor hat nichts von dem enthusiastischen Schwunge 
der Jugend. Es erwachst aus Harte, aus Miissen, aus der Erkenntnis schwerer, 
entscheidender Fragen, die nur in 4u8erster Hohe gelost werden kénnen. Dieses 
Empor iibt sich selbst gegeniiber gewalttatigen Druck. Es entspringt nicht freu- 
diger Begeisterung, sondern pflichtmaBigem Willenszwang. 

Wie die Gesamtform, so stehen auch sémtliche Themen des Satzes unter 
dem Zeichen der Grundidee. Eine kurze Einleitung beginnt. Sie zahlt nur finf 
Takte, aber in ihnen bereits wird der Formwille des Ganzen konzentriert. Mahler, 
der bisher deutsche Satziiberschriften bevorzugt hat und nur gelegentlich zu 
italienischen Bezeichnungen greift, wendet diesmal beide an. Sicher nicht aus 
Laune, sondern weil er die Erganzungsbedirftigkeit empfindet. ,,Allegro energico, 
ma non troppo, heftig, aber markig‘‘ — beides zusammen erst gibt die Mischung von 
Trotz, Energie, Wildheit, die Mahler hier vorschwebt. Mit rauh gestoBenen, ruhelos 
treibenden Stakkatovierteln A setzen die Basse ein. Die kleine Trommel begleitet mit 
kurzen Schlagen. Von unten nach oben steigend finden sich Streicher und Holzblaser 
hinzu. Ein kurzatmiges Motiv, stufenweis gehoben, mit eigensinniger Betonung 
auf dem schwachen Taktteil, schiebt sich ruckweise aufwarts, wie wenn eine Last 


abgeschiittelt Allegro energico,manontroppo 
werdenmiBte, Heftig, aber markig, 4.Viol. s sf of sf. 
ES 


Fiase uct ETERS tte 


des Schreitens 


zu gewinnen: inimer stace. 
Mit dem Ablauf des fiinften Taktes ist die Last abgeworfen. Machtig holt das 
Thema aus: 
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AuBerste Kraft des Tones wird aufgeboten. Bei den Auftakten voll fanatischen 
Schwunges miissen die Violinen das A zur Verstarkung des Klanges doppelt, 
mit dem vierten Finger und der leeren Saite, spielen. Das unbandig Zufahrende 
des Themas wird dadurch gekennzeichnet, ebenso wie durch die beiden fast auf- 
briillenden Akkorde, mit denen acht Hérner die Anfangstakte unterstiitzen. Das 
Thema erhalt zunachst keinen AbschluB, es ist nur rastloser Wille. Dem ersten 
Erklingen in a-moll folgt im fiinften Takt Wiederholung in d-moll durch drei 
Posaunen, unterbrochen von dem Sofort drangen die BaBrhyth- 
in dreifachem Forte niederschlagen- se men des Anfanges nach. 


den Septimenmotiv der Streicher: -,,Grell‘‘ klingt es aus der Oboe: 


Aufstieg und Absturz wechseln. Wahrend Trompeten mit dem Thema nach 
oben klimmen, stiirzen Violinen und Bratschen jah in die Tiefe. Aber die 
Intensitat der Bewegung 1aBt nicht 
nach. Vom E der Basse fihrt 
sie zu einem neuen, dem ersten 
verwandten a-moll-Gedanken: j 
Charakteristisch fiir die Themen dieses Satzes und des ganzen Werkes sind die 
weiten, fast in jedem Takt mehrere Oktaven umspannenden Intervallspriinge. Das 
Zerkliftete, leidenschaftlich tiber sich selbst Hinausgreifende dieser Thematik ent- 
spricht dem unbandigen Willenstrotz. Es wird gegensatzlich erganzt durch die zah 
auf einem Ton verharrenden, in ruheloser Gleichfoérmigkeit stoBenden Basse. 
Ohne abzusetzen treibt der Marsch weiter. Hoérner und Trompeten heben die 
Themen noch greller hervor, ohne ihnen wesentlich Neues hinzuzusetzen. Uber 
den Orgelpunkt E fluten die Blaser in machtiger Welle zur Tiefe, zum Aus- 
klingen auf dréhnenden, vom Trommelwirbel begleiteten Paukenschlagen A. 
Es ist trotz des Verstummens der tibrigen Instrumente kein Nachlassen der 
Kraft. Der Ausdruck, des tonalen Charakters entkleidet, steigert noch seine 
Elementargewalt, die Spannung entladet sich gewitterartig in den Rhythmen 
der beiden Schlaginstrumente. Wahrend dieses Wirbels und dieser Pauken- 
schlage — Mahler ver- .¢ Klanglich merkwiirdig gefarbt. Drei 
langt zwei Pauker zur Trompeten und vier Oboen setzen 
Ausfithrung — schneidet SisyvE see gleichzeitig ein. Trompeten fortis- 
plétzlich das Motto ein: reg? ry Prete simo in Dur beginnend, pianissimo 
zum Mol] abschwellend, Oboen, mit doppelt besetzter Mittelstimme zur Her- 
vorhebung des Wechsels, umgekehrt vom Piano zum Fortissimo wachsend. 
Der Klang wird wahrend des Erténens umgeschaltet, er beginnt im metallisch 
glanzenden Trompetencharakter und wechselt zum glasernen Oboenton. Der Schick- 
salsspruch unterbricht den straffen Gang der Handlung. Blech und Schlagzeug 
verstummen. Mystisches Dammer: schwebend sich in einanderschiebende Halb- 
taktharmonien der Holzblaser, in den Streichern das Anfangsthema in zuckenden 
Pizzikati, von den Violinen tief zu den Bassen fallend, dann wieder emporsteigend: 
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Blsser ————~ Es ist wie heim- 
liches Weiter- 
spinnen des fata- 
—= PrP listischen Dur- 

yp Moll - Gebotes. 
Auch in diesen choralartigen Harmoniefolgen wechseln Dur und Moll innerhalb 
jedes der ersten vier Takte. Nach der sinnenden, den Weitergang wie unter Druck 
einer lahmenden Botschaft unter brechenden Episode setzt zuversichtlich der Ge- 
sang des zweiten Themas in F-dur ein. ,,Schwungvoll verlangt es Mahler. Die 
Diktion entspricht dem Charakter der Streicher, strahlt ihren Glanz, ihre sinn- 
liche Warme aus und erhalt von den Holzblasern noch besondere Schwungeffekte: 


atempo subtto 
Vio ol. pn Schwungvo’ (t > 


ot 
ve 
07 24 
ae 


Eines freilich 1a8t sich nicht leugnen: bei Gestaltung dieses Themas war 
die Vorstellung der ideellen Bedeutung starker, als der melodische Impuls. Man 
hat Mahler aus solchen, in der Ausfiihrung nicht ganz gelungenen Themen Vor- 
wurfe gemacht, sein schdpferisches Vermogen unter Hinweis auf derartige 
Schwachen bezweifelt oder doch herabgesetzt. Unbestreitbar liegt Schwache vor. 
Nur ist es nicht Schwache der schépferischen Kraft. Wer neun Sinfonien von 
solcher Wucht des Baues zu schaffen vermochte, konnte sein Unvermégen nicht 
an einem relativ belanglosen Nebenthema erweisen. Hier zeigt sich vielmehr 
eine Schwache des Mahlerschen Schaffensprinzipes tiberhaupt. Man blickt in 
Mahlers Werkstatt, man sieht, wie und aus welchen Voraussetzungen er Themen 
formt. Die klangsinnliche, klangsichtbare Erscheinung ist ihm Nebensache. 
Als wichtig gilt nur die Klangbedeutung. Sie ergibt sich aus dem Vortrag, durch 
ihn kénnen klanglich gleichlautende Phrasen grundverschiedene Deutung er- 
halten. So gestaltet Mahler seine Themen aus der Vorsitellung ihrer Bedeutungs- 
wirkung, nicht aber schreibt er Sinfonien, weil er verwendbare Themen hat. 
Im allgemeinen mochte beides, Idee des Vortrages und thematische Indivi- 
dualitat zusammentreffen. Das waren die schépferisch reinen Momente. Zu- 
weilen war die thematische Kraft an sich minder stark. Dann folgte Mahler der 
Idee des Vortrages allein. Sein Musikempfinden war in zu hohem MaBe sym- 
bolisch idealistisch, als daB er dem klangsinnlichen Reiz als solchem entscheidende 
Bedeutung hatte beimessen modgen. Wer die im materiellen Sinne unvoll- 
kommenen Themen von Mahler selbst interpretieren hoérte, muBte erkennen, 
daB sie an-ihrer Stelle ausreichten. Trotzdem ware es tberfliissige Ehrenrettung, 
ihre Angreifbarkeit zu leugnen. Solche Themen finden sich an Stellen von neben- 
geordneter Wichtigkeit und treten bemerkenswert nur in der sechsten und sieben- 
ten Sinfonie hervor. Nachlassende Kraft hatte an den darauffolgenden Werken 
in gesteigertem MaBe auffallen miissen. Aber weder achte, noch neunte Sin- 
fonie, noch das,,Lied von der Erde“ rechtfertigen solchen Vorwurf. So kann man 
hier und in noch zu erwahnenden ahnlichen Episoden nur eine falsche Gering- 
schatzung des Klangmateriellen und ein Uberschatzen der Vortragswirkung, 
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eine zu starke Betonung des geistig GestaltungsmaBigen, cin einseitiges MiB- 
achten des triebhaft ErfindungsmaBigen feststellen. Daran dokumentiert sich 
die Eigenart von Mahlers Kiinstlerschaft. Sie war nicht géttlich vollkommen, 
sie war menschlich bedingt. Aus ihrer tiefen Menschlichkeit zog sie die besten, 
innerlichsten Krafte. Das Menschliche im Sinne des Naturhaften wurde durch 
sie erst bewu8t zum Gegenstand kiinstlerischer Darstellung erhoben. Das Zer- 
rissene, das Leidende, Qualvolle, das Aufschwungsverlangen, die gewaltsame 
Spannung der Krafte, der Uberstrom der Leidenschaft gab ihr den Schaffens- 
antrieb. So muBte sie auch die Bedingtheiten dieser tief menschlichen Kunst 
spiegeln: ihre intuitiven Schwachen, ihr gelegentlich nur andeutendes, nicht 
stets der objektiv reinen Aussprache fahiges Darstellungsvermégen. 

Das Schwungvolle verlangt Mahler hier vom zweiten Thema, den Ausdruck 
des enthusiastischen, nach auBen, nach oben drangenden Impulses. Dafiir ist 
ihm die einfache Melodie mit ihrem gedanklich etwas diinnen Kern und ihren 
kurzatmigen Rosalien eben recht. Sie hat den unablassigen Drang, der sich 
selbst immer wieder neuen Schwung gibt, sie hat den Begeisterungszug, der dem 
herben ersten Thema abging, und der dieses zweite wie ein vertrauensvolles, 
sturmfrohes Marschlied erklingen laBt. Dem ersten Aufschwung folgt erschrecktes 
Innehalten, Erinnerung an das An- Es ist nur eine 
fangsthema in gerissenen Pizzikati leichte Hem- 
und kurzen Blaserrhythmen: mung. Lebhaf- 
ter noch als vorher setzt das F-dur-Thema wieder ein. Oberstimmen der Holz- 
blaser intonieren es, Hérner und Trompeten begleiten mit nachahmenden, bestati- 
genden, ermutigenden Zurufen, Streicher, Harfen, Celesta umspielen es mit tppig 
rollendem Figurenwerk. Ein in jubelnder Freude des Schreitens und Steigens empor- 
quellender Gesang. In fast italienisierendem Stil mit breiter, ganz Jangsam melo- 
disch austropfender Kadenz klingt er aus. Immer noch 
einmal wird die Kernphrase des Themas wiederholt, #5 
bis sie leise in traumhaftes F-dur versinkt: 

Aus diesem verdammernden F-dur reckt sich mit plotzlich anwachsender 
Kraft der drangende, zur Tat rufende Anfangsrhythmus hervor. Zum zweiten- 
mal steigt die Einleitung auf, zum zweitenmal folgt die bisher durchlaufene 
Entwicklung, als sei der eine Uberblick nicht eindringlich genug gewesen, oder 
als haben sich die Krafte noch nicht geniigend gefestigt fir das Kommende. 
Wohin dieses steuert, ist bisher nur knapp und nebenher angedeutet. Erstes 
und zweites Thema tragen in sich keine tiefen Gegensatzlichkeiten. Sie sind 
verschiedenartig individualisierte, im Wollen und Wesen aber iibereinstimmende 
Kundgebungen des gleichen, zur Aktivitat drangenden Grundwillens. Das eine 
herb und trotzig schreitend, diistere Entschlossenheit, Widerstande kurz nieder- 
schlagend, das andere enthusiastisch befliigelt, hoffnungsfreudiger Aufschwung, 
tiber Hindernisse achtlos wegstiirmend. Beide erganzen einander, der Gegensatz 
besteht zwischen ihnen und dem fatalistischen Motto. Es war bisher nur nach 
jener ersten Entladung des Anfangsthemas erschienen, dann durch das Gesang- 
thema verdrangt worden. 

Aus der Idee dieses Gegensatzes erwachst die jetzt folgende Durchfihrung. 
Sie baut sich in vier groBen Stufungen auf. Jeder Teil bringt Festigung und Aus- 
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einandersetzung wichtiger Grundgedanken. Sie miindet in eine Wiederaufnahme 
des Anfanges, die nicht Wiederholung ist, sondern durch die Wendung nach Dur 
die kommende Entwicklung in ncue Bahnen lenkt. 

Nach dem zweiten Verklingen des Gesangthemas beginnen wieder die 
Marschrhythmen des ersten Themas, diesmal nicht ungestiim drangend, sondern 
leise, wie zaghaft pochend. Diese Erganzungsphrase des 
Nur hei8 aufzuckende Sfor- Marschmotives fiigt sich neu ein. 
zati verraten die verhaltene Mit ihr wechselt das schon vor- 


Leidenschaftlichkeit: her erschienene, jetzt selbstan- 
dig hervor- Hol Als drittes dieser Gruppe 


erscheint der signalartig 
stiirzende durch die Blaser klingende 
Trillermotiv: thematische Ruf: 
Aus dem Ineinanderspielen dieser drei Motive erwachst ein vehement sich ent- 
ladender e-moll-Ausbruch des Anfangsthemas. Die Blaser gewinnen die Vormacht. 
Schroff ansteigend fiihren Trompeten, Hérnerund Posaunen empor. In denStreichern 
treibt der Marschrhythmus, aus dem Holz klingt, vom schrill klappernden X ylophon 
grell betont, das Trillermotiv. Ein neues leidenschaftliches Thema drangt hervor: 
Viol. Holz >> oN Es rundetsich perio- 
me eet te | Rene disch wie zum Lied. 
Antwortend hebt 
—— _ sempre ff sich das Gesang- 
thema aus den Unterstimmen nach oben, von scharfen Marschrhythmen des Bleches, 
schneidenden Trillerakkorden der Holzblaser erganzt. Heftiges Aufstiirmen aller 
Krafte, Fortissimo schlagt jah in flimmerndes Pianissimo-Tremolo der Violinen 
um. Das Gesangthema verhallt in den Holzblasern. Nur Celesta und Basse, diese 
auf mystischem tiefen D, klingen weiter. Dariiber gespannt lichtes C-dur. 
Herdenglocken ténen, in den Fléten ein verheiBungsvoller C-dur- Quartenruf: 
Pauken antworten leise auf A—D. Abweisend tont 
das Motto aus gedampften Hérnern, von A nach C 
iibertragen. Wie im Vordersatz erganzen es jene 
choralartigen Harmoniefolgen. Doch die Herden- 
glocken ténen weiter, der Quartenruf gleichfalls. Streicher und Celesta 
gleiten in zarten Tremoloharmonien abwarts. Die Gesangmelodie klingt in um- 
gekehrter Tonfolge, nach G-dur iibertragen, des stiirmischen Schwunges ent- 
kleidet, ,,Grazioso‘‘ zum Ausdruck idyllisch friedvoller Stimmung umgedeutet: 
G-dur tauscht sich in zart 
singendes Es-dur. Zu der 
aufwarts gerichteten Violin- 
melodie tritt duettierend 
das Horn mit dem Thema in urspriinglicher Fassung. Dann wieder Herden- 
glocken, Quartenruf und jene mysteriésen, schicksalmahnenden Harmonie- 
folgen. Versinken in Traume, Ver- 
gessen der Gegenwart. Da fahrt, Tempo 
primo subito ,,sehr energisch‘‘ das An- 
fangsthema in H-dur auf: 


tretende, ab- 
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Der dritte Teil der Durchfiihrung beginnt. Die Energie strafft sich aufs auBerste. 
Gegensatze gibt es nicht mehr. Das Motiv jener schicksalmahnenden Choral- 
harmonien wird in  Hérner Das Ganze gipfelt ineinerenthusiastischen 
den Strom mitgerissen = Wiederaufnahme des ersten groBen 
und wandelt sich zum Sturmliedes, des Anfangsthemas. Jetzt 
antreibenden Gesang: erklingt es nicht mehr in Moll. Es 
erhalt zuversichtlichen Durklang, es ist aufjauchzendes A-dur. Der erste 
Anstieggedanke erscheint als Symbol des Siegeswillens. Die Wiederholung 
des Vordersatzes beginnt, lebhafter, reicher, kraftvoller ausgefiihrt als vorher. 
Auch die Uberleitung zum zweiten Thema weicht von der friiheren ab, ist 
rhythmisch beschleunigt, figurativ geschmiickt und so der geisterhaften Starr- 
heit entkleidet. Das zweite Thema jetzt ganz Gesang, von F-dur nach 
D-dur iibertragen, leuchtend, warm, mit groBem, gesattigtem Ton auf der 
G-Saite der Violinen ausklingend, mit dem tiefen Kontra-H unabgeschlossen 
verhallend. Wie mahnend steigt 
tiber dem leise pochenden Fis ae 
der Basse in Posaunen der 
Schatten des ersten Themas auf: Basse 
Piu mosso_ subito erimelso Aus den Bassen drangt das 
wie wiitend drein- ,, (Wie wiitend dreinfahren) Gesangthema aufwarts  ge- 
fahrend“ plotzliches #"¥ saaer richtet empor, aus den Blasern 
Aufflammen des klingen die Fanfarenmotive 
vollen Orchesters: des ersten Themas. Stiirmende 
Akkorde, weit ausgrei- 
fend, dann wieder ab- 
warts stirzend, tonen 
aufschreiartig aus den 
Posaunen: 

Das erste Thema wird mit der Umkehrung des zweiten kombiniert: 
Immer enger schieben sich Themen 
und Rhythmen  ineinander, gerissene 
Marschakkorde klingen ,,roh‘S aus den 
Posaunen. Die physische Kraft der Ton- 
gebung steigert sich aufs 4uBerste, Strei- 
cher und Fléten verschwinden ganz. 
Nur Blechblaser und die scharf durchgreifenden MHouzregister mit Es- 
Kiarinette stiirmen in gehackten Rhythmen voran. Da bricht aus dem Gewiri 
der Harmonien reines C-dur der Trompete durch. Hérnerfanfaren bestatigen 
es, in Celesta und zweiten Violinen flimmert ein C-dur-Tremolo, aus 
den ersten Violinen klingt das erste Thema ebenfalls im einfachen C-dur: 
C-dur wechselt unvermittelt 
nach Des-dur. Machtig schwillt 
das Gesangthema im Chor der 
Blechblaser an. Uber wirbeln- 
den Paukenquarten klingt es 
in hymnischer VergréBerung, aus den Trompeten wie ein Triumphgesang: 


ess 1 
ee RS eS F 
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Der Weg vom a-moll des Anfangs zum A-dur 
der Hohe ist gefunden. Ein machtiger Strom 
der Freude ergieBt sich. Die Paukenquarten 
der Basse wirbeln bis zum Schlu8. Aus den 
Posaunen tént feierlich der Choral. Das Gesangthema weitet sich mehr und 
mehr zum Siegesliede, dessen einzelne Motive, abwechselnd aus allen Stimmen 
hallend, bald gebieterisch stolz, bald fréhlich schwungvoll, sich zusammen- 
schlieBen zum stiirmisch ausklingenden Jubelchor. 

Die iibliche Bedeutung der Satze innerhalb der Sinfonie scheint hier ver- 
tauscht zu sein. Der erste Satz bringt Aufschwung und Triumph, der Jetzte 
den Niederbruch, die Katastrophe. Abgesehen von dieser Umdeutung der 
gewohnten Art des Aufbaues hat sich Mahler kaum je so streng an das formale 
Schema gehalten, wie in diesem Stiick. Mit der Wiederholung des Vordersatzes, 
der genau disponierten Durchfiihrung, der sorgsam ausgearbeiteten Reprise 
und der groB angelegten Koda kénnte es als Schulbeispiel fiir den sinfonischen 
Sonatenbau genommen werden. Freilich sind diese formalen Beziehungen zur 
Sinfonie alten Stiles vorwiegend auBerlicher Art. Die Stellung der Teile zu ein- 
ander, ihre Bedeutung fiir den Fortgang der sinfonischen Handlung, die unaus- 
gesetzt sich hebende Linie der Gedankenfiihrung unterscheidet sich wesentlich 
von der nur bis zur Durchfiihrung steigenden, im zweiten Teil meist rekapitu- 
lierenden Anlage der alteren Sinfonie. Am bedeutungsvollsten in dieser Beziehung 
ist bei Mahler die Koda. Mit der C-dur-Wendung der Trompeten und Horner 
bringt sie die Entscheidung und bestimmt den Ausgang des Satzes. Das Motto 
selbst tritt zwar charakteristisch, doch nicht eigentlich ausschlaggebend hervor. 
Es bleibt auf die Bedeutung der Vorverkiindung beschrankt und wirkt durch 
seine Gegensatzlichkeit zu den Themen mehr passiv, denn als unmittelbar ein- 
greifende Kraft. So wird auch durch den Verlauf des Satzes die Symbolik des 
Mottos nicht geklart, der Grundgedanke des Tragischen, die gewaltsame Herab- 
driickung aus der mutvollen Dur- in die diistere Mollstimmung nicht bestatigt, 
vielmehr bestritten. In Wirklichkeit riihrt dieser Eréffnungssatz noch gar nicht 
an das Grundproblem des Werkes: an den Kampf mit der Materie, mit der blinden 
Macht des Schicksals, mit den Widerstanden der Welt. Was er bringen soll 
und auch bringt, ist Festigung der individuellen Kraft, die spaterhin den Kampf 
mit den Elementarmachten aufnehmen mu8. Sie erscheinen hier nur als Vor- 
ahnungen, zur Stahlung auffordernd. Diese zu_ schaffen, ist Zweck des 
ersten Satzes. Die Siegesstimmung, in die er ausklingt, ist Jubel der zu sich 
selbst gelangten, zur Hohe emporgestiegenen, vom Alltag befreiten Persén- 
lichkeit, nicht weniger, nicht mehr. Diese Zusammenfassung weiter zu steigern 
ist Aufgabe der beiden folgenden Mittelsatze. Mit dem ersten vereint bilden 
sie das Vorspiel oder den ersten Teil der tragischen Handlung, die im Finale 
zum Austrag kommt. 


i a ieee folgte dem ersten Satz das Scherzo, als dritter schloB sich das 
Andante an. Mahler hat die heut noch in der Partitur bestehende Anordnung 
spater vertauscht und das Andante an die zweite Stelle gesetzt. Griinde dafiir 
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sind nicht bekannt. Vielleicht lag Mahler daran, dem lebhaften, erregten Erdff- 
nungssatz durch das Andante scharferen Kontrast zu geben, als ihn das Scherzo 
bot. Auf jeden Fall zeigt der Umtausch, daB eine fortschreitende Handlung inner- 
halb der Mittelsatze nicht zum Ausdruck kommt. Andante und Scherzo sind frei 
fantasierende Erganzungen des Anfangssatzes. Sein siegesfroher Ausklang gibt 
ihnen die Basis. Das Andante moderato, Es-dur, beginnt ,,zart aber ausdrucks- 
voll‘‘ mit einer liedartig gebauten Melodie. Sie gehort gleich dem Gesangthema 
des ersten Satzes nicht zu den triebhaft starksten Kundgebungen Mahlerschen 
Geistes. Der Anfang mit dem schmachtenden Sextenaufschwung hat etwas fast 
ironisierend Populares. Erst die iiberraschende Mollwendung im ersten und drit- 
ten Takt gibt der Melodie einen eigenen Zug, der sich dann in dem etwas erzwun- 
gen anmutenden, modulatorisch gewundenen SchluB zu behaupten sucht. Man 
koénnte vermuten, Mahler selbst habe an diesem Thema keine reine Freude gehabt. 
Es ist auffallig, wie er es innerhalb des Satzes zuriicktreten, allmahlich ganz ver- 
schwinden lat, wahrend sich das Bild des Ganzen als eines sich dem Irdischen 
entfremdenden, fernen Traumwelten zustrebenden Aufschwunges immer groB- 
artiger entfaltet. Oder ist es vielleicht Absicht, die der ersten Melodie besonders 
irdischen Beiklang gibt, um das Vergessen alles Erdhaften, stofflich Gebunde- 
nen spaterhin um Andante moderato 

sovdeutlicher spiir- 4. Viol. zart aber ausdrucksvoll 


bar zu machen? So 
singen die Geigen: pp. ~ \= =p subito == IP 
Hier stockt der Violingesang, als fande er sich in der etwas verqualt suchenden 
Chromatik nicht mehr zurecht. Die Blaser fithren mit einem weiterhin 
bedeutsam hervortretenden wiegenden Achtelmotiv zuriick nach Es-dur: 
Nun schlieBen die Geigen einen Abgesang 
an, in dem das Wiegenmotiv sich zur 
schmeichelnden Sextenspannung dehnt: 
Es spinnt 
sich trau- 
merisch 
weiter, 
von tiefen 
Klarinetten und Bratschen an die vierfach geteilten, die Stimmen paarweise aus- 
tauschenden Floten 
tbergehend. Darun-_,¢ 
ter singt das Englisch (24 
Horn eine schwer- — 
miitige Mollweise: 
Aber die Mollstimmung vermag sich jetzt noch nicht zu festigen, sie weht 
nur traumhaft durch die Stimmen. Im Horn steigt die Dur-Melodie des An- 
fanges neu empor, die urspriingliche Linie frei umschreibend. Ganz einfach 
sind die ersten Takte gehalten: Streicher ohne erste Violinen begleiten in ruhen- 
den, gedampften Harmonien, nur die Harfen geben rhythmisch bewegte Akkorde. 
Dic zweite Halfte der Melodie bliiht in besonderer Warme des Orchesterklanges aut 
ind tént in einer langen, liebevoll ausgefiihrten Kadenz mit zart sich umschlin- 


PP subito 


Flote 


Ne 
Pespr. — i — —> —--== 
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genden Motiven aus. Es-dur versinkt, ein geheimnisvoll ténendes Flageolett G 
leitet in andere Spharen. Die bisherigen Motive klingen weiter, aber ihr Klang- 
charakter und damit ihr Ausdruckswert ist verwandelt. Die feierliche Ab- 
geschlossenheit des Es-dur ist verschwunden, das neue e-moll-Kolorit gibt 
eine seltsam spannende, erwartungsvolle Stimmung. Plétzlich hebt sich der 
Mollschleier. Ein strahlendes E-dur schimmert auf: wogende Triolen der 
Streichbasse, emporquellende Harmonien der Harfe und Holzblaser, dariiber 
Jeuchtend feierliche Hérnerakkorde und das Wiegenmotiv der Trompeten: 

Tromp. Holz Es ist ein Moment, 
der lebhaft an den 
—=E-dur-Durchbruch 
B im langsamen Satz 
<== der viertenSinfonie 
erinnert und wirklich innere Beziehungen dazu hat. Wie dort, und wie 
im Finale der Vierten ist auch hier E-dur die Verklérungstonart, Ausdruck der 
Verziickung, Vision des Uberirdischen. Fern ist die Welt, Ewigkeitsahnung 6ffnet 
dem Einsamen den Himmel. Immer schwacher werdend ténen Herdenglocken, 
der letzte GruB der versinkenden Erde. Hoher steigen die verheiBenden Hérner- 
klange, als wollten sie immer mehr und Deutlicheres aus fernen Welten kiinden. 
Doch es ist nur Vision. Der Glanz erlischt wieder, Blick und Sinn kehren lang- 
sam zur Erde zuriick. Die Anfangsmelcdie tont wieder in Es-dur, Holzblasern, 
dann dem Horn zugeteilt. Eine innige Gegenstimme der Violinen spannt sich 
dariiber, schwungvoll zur Héhe strebend, mit dem allmahlichen Abklingen 


der Melo- —_—f > 
eet ee eer 


Glen gieach-a tie sites ool) at iZ oe eta rsib Ses 5 EcE 

falls sich? 

in der Tiefe 3 : FOSS 
verlierend: Pri. — fe aaa f Holz 


Eine zweite geheimnisvolle Wendung gebiert sich aus dem Es-dur-SchluB. 
Wieder durch jenes Flageolett G, diesmal aber mit zarten Verwandlungs- 
melodien unterlegt, vollzieht sich jetzt ein Wechsel nach C-dur. ,,Misterioso“‘ 
toént es in Fléten und Klarinetten wie ein Nach- und Weiterklang der letzten 
Gegenmelodie, wahrend in den Ba8stimmen Fragmente des Anfangsthemas traum- 
haft, ,,ohne ey ae Bratschen_ Der Traum spinnt 
Ausdruck‘*‘ er erento, aS od. ; sich weiter nach 
wie ferne Er- X ——_— ee ee : A-dur. Im ersten 
innerungen val ter tes - ef Cer =i , Horn erklingt das 
anklingen: peg i PETE corpepa ts Par So it Wiegenmotiv, Flé- 
ten und Violinen iiberdachen es mit spharischen Klangen, die sich ,,wie ein 
Hauch‘ im Ather verlieren. Leise hinzutretend die schwermiitige Mollweise 
des Englisch Horn aus dem Anfang des Satzes, jetzt der Oboe zugeteilt. Alle 
Sinne sind aufs auBerste geschirft, die Stille scheint Ton und Klang zu 
werden, kein irdischer Laut mehr wird vernehmbar. Und hier bricht nun 
noch einmal der schwermiitige Mollgesang hervor, Hoérnern, Fagotten, Brat- 
schen und Violoncelli zugeteilt, leidenschaftlich aufwiihlend. Ist es der Gegensatz 
zwischen der uberirdischen Abgeklartheit jener Ruhe ferner Welten und der 
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unbefriedigten Klage der eigenen, der zu elementarer Entladung, zu fast gewalt- 
samer Heraufbeschworung der Mollerscheinung fiihrt? Ist es der Versuch, sie 
hiniiber zu ziehen in die reine E-dur-Sphare? Herdenglocken lauten, die Anfangs- 
melodie drangt aus der Tiefe im machtigen Aufschwung der Basse, Fagotte und 
Tuba empor, Bratschen und Violoncelli versuchen sie weiter zu fiihren. Die ippig 
schéne Gegenmelodie der Violinen breitet sich im weiten Bogen dariber, das 
volle Orchester tént und klingt in héchster Intensitat, ,,immer mit bewegter Emp- 
findung, auf- und abwogend‘. Dieser Fille des Lebens und der Kraft ist das 
spharische E-dur nicht gewachsen, es fallt zuriick nach Es-dur. Der Klang flutet 
in einer Bewegtheit inneren Lebens, wie nur die Anschauung iiberweltlicher 
Offenbarungen sie wecken konnte. Die Anfangsmelodie kehrt nicht wieder. Sie 
ist verschwunden, wie aufgesogen von der Kraft der melodischen Erscheinungen, 
die sich jetzt entfalten. Das Wiegenmotiv tritt dabei bedeutsam hervor. All- 
mahlich ebbt der Klangstrom wieder ab, verliert sich in einzelne nachsingende, 
zurufende, verhallende Stimmen. Immer langsamer, glanzloser werdend tént er 
in e1sterbenden Klangen der Fléte und gedampften Horner aus, zart verschwim- 
mend, wie ein erblassendes Abendrot. 


meee bei der fiinften so ware es auch bei der sechsten Sinfonie nicht schwierig, eine 
programmatische Deutung zu erfinden. Der Steigerungsaufbau des ersten, 
der visionare Schwung des zweiten Satzes, die zu katastrophaler Entladung trei- 
bende Kampfstimmung des Finale geben solcher Deutung mannigfache Anhalt- 
punkte. Auch das Scherzo, in der neuen Anordnung der dritte Satz, lieBe sich einer 
solchen poetischen Handlung leicht einordnen. Man kénnte an einen Tanz von 
Elementargeistern und Urwesen denken, wie sie der einsame Wanderer auf erden- 
ferner Hohe belauschen kann. Oder man kénnte das Ganze auffassen als in ge- 
waltigen Umrissen entworfenes Bild der Tageszeiten: Morgen, Mittag, Damme- 
rung, Nacht, wobei das Scherzo das fantastische Treiben des Dammerungspukes 
darstellen wiirde. Solche oder ahnliche Deutungen sind keineswegs grundsatz- 
lich zu verwerfen, sobald sie nicht zwangsmaBig bis ins einzelne durchgefiihrt 
oder gar als autoritative Erklarungen genommen werden. ErkJaren laBt sich durch 
sie iberhaupt nichts. Sie bringen nur eine gewisse Festigung der fantasieanregen- 
den Wirkung, die von der Musik ausgeht. Voraussetzungen fiir solche Fantasie- 
Anregungen sind bei Mahler stets gegeben. Nicht nur durch den musikalischen 
Ausdruck, auch durch die Bildhaftigkeit seiner Vortragsbezeichnungen. FaBt 
man aber diese AuBerungen zusammen, so sieht man, daB sie an sich ausgiebig 
genug sind, um eine subjektive Weiterdeutung zu begriffsmaSigen Programm- 
ideen tberfliissig zu machen. Das gilt auch vom Scherzo der a-moll-Sinfonie. 
Es reiht sich der Folge jener typisch Mahlerschen Scherzosatze ein, die von der 
Fischpredigt der zweiten zum Tierstiick der dritten, zum Totentanz der vierten, 
weiter zum Spukstiick der siebenten bis hinauf zu der Groteske der neunten 
Sinfonie fiihren. Dies ist der Grundtyp des Mahlerschen Scherzo. Es sind durch- 
weg Satze von damonisch fantastischem Charakter, in der Rhythmik meist nicht 
beschwingt und flott, wie Beethovens und Bruckners Scherzi, eher schwerfallig, 
massiv, die lastende Wucht, das Erdgebundene des Rhythmus hervorkehrend. 
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Das Scherzo der Fiinften, ganz diesseitige, jauchzende Kraft, steht mit dem 
Bauerntanz der Ersten als Ausnahme-Erscheinung unter diesen Gebilden einer 
diisteren Fantastik. Auch das Scherzo der Sechsten beginnt fast drohend. ,,Wuch- 
tig’ lautet die Uberschrift, ,,drei Achtel ausschlagen ohne zu schleppen‘‘. Jedem 
Achtel soll sein scharf betonter rhythmischer Wert gewahrt bleiben. Die Pauke 
allein schlagt vor mit festem Achtelauftakt, Kontrabisse und Violoncelli folgen 
»,Forte, martellato“, jeder Strich ein Schlag. Dann intonieren Violinen, Bratschen 
und Horner das scharf konturierte Thema. Mit ziher Hartnackigkeit halt esin den 
beiden Anfangstakten an dem widerborstigen Auftakt fest. Erst der dritte Takt bringt 
eine immer noch schwerfallige, fast klotzig lastende Lésung der melodischen Linie: 


,,Wie gepeitscht’‘ verlangt Mahler die beiden 
SchluBtakte in den Violinen. Der Ausdruck 
finsterer, in starre rhythmische Fesseln gezwang- 
ter Wildheit wird gleich mit dem Beginn des 
Satzes festgelegt, auch klanglich riick- Die Oberstimmen 
sichtslos durchgefihrt. Posaunen drangen grell pfei- 
und Tuba stoBen in hart polternden fend nach oben: 
Sechzehntel-Sextakkorden abwarts: 
Das Triller- 
Absturzmotiv 
aus dem ersten 
Satz klingt an: 
In unerbittlicher Folge drangt der plumpe Tanzrhythmus weiter. Eine 
chromatisch gewundene Harmonie- gestopfte Horner 
folge gestopfter Horner und Trom- 4 
peten sucht auf neue harmonische 
Bahnen zu gelangen: 
Der Tanz dreht sich von a- 
moll nach F-dur, 1aBt hier 
eine der ersten 4hnlich kraft- 
volle, aber minder distere 
Tanzweise folgen: 
Sie verfestigt sich im Holzchor zu einem durch Wechsel von drei- und 
vierteiligem Takt eigenwillig rhythmisierten Satz: 
Aber dieses, melodisch schon 
etwas kultivierte Thema zieht 
fliichtig voriiber. Die derbere 
Naturkraft des ersten Themas 
drangt ungestiim empor, schiebt die neuen melodischen Regungen beiseite und setzt 
sich bis zur AuBersten Anspannung klanglicher Energie durch. Abwarts schleifende 
Sextakkorde der Posaunen und Horner unterbrechen das rhythmische Pochen: 


— = — ee 

——— a — 
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QARREK “Tester RS “escheetase Oe ia eevailem Weedsel. Helzblaser 
mee Ri Bs Reset & Se Tei geessee wird und aus ihr die ur 
Sethastine Steet & Skt atgecsedte Fauseeschagea Derverdringt. Aber 
Skew shee _ oes Neeueew” it am sc trauermarsedbahniiches fmell: 


= ss Be Beet Tete ee Deapeten und Niorver, cel legne ge 
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@ Rew wes “eesti Tnetett nec2t Sherfer. Gxnamiseh heatrastreicher 
RARE Sack Wa Leckoem lew Thntitemrea vermitteinde Mette, diesmal 
ieee Soe Neeser Megettadl, OSo Se— aus der tarren ARRerdfelge in rhyth- 
Sen Racgsay aa cs ket amhrmuenuea Croapetenignal dbertént: 
idvilischer fast als vor. 
*  _ her ist der altvaterische 
=. _Reigem gehalten. Er 
=* erklingt jetzt in D-dur, 
: faim und gegensdtzlich 
SQ, Seeettgess Sea Ge Ranirasta de Sch der Fantasie in Urwelt- 
aimnnt Stas auttiunger Das tauermarschdhalche Latermezzo 
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folgt, noch diisterer gefairbt. In es-moll beginnend, drangt es nach a-moll 
zuriick, als sollte der Anfang noch ein drittes Mal einsetzen. Doch wie weiter? 
Ist dies nicht alles nur Traum, Welterinnern in Weltenferne, Dammern 
zwischen BewuBtheit und UnbewuBtheit?  Jahes Zusammenzucken, ein 
gellender Aufschrei des Erwachens, ahnlich wie am Schlu8 des Fisch- 
predigt-Scherzo. ,,Grell, Schall- Schalltrichter auf! Greil! 
trichter auf‘S klingt das ver- oe . 

zerrte Tanzmotiv aus_ vier 
Oboen, zur Tiefe stiirzend: : P 
Wie verweht sind plétzlich die Erscheinungen, alles sinkt in Dunkelheit. In 
der Tiefe pochen Pauke und groBe Trommel leise die Achtelrhythmen des An- 
fanges. Ejinzelne Motive, abgerissen, innerlich unverbunden, erklingen aus ver- 
schiedenen Stimmen. Keines mehr vermag sich zu halten. Gebieterisch abschnei- 
dend tént aus den  Trom- Tromp. mit Dampfer 

peten der Schicksalsspruch, von ae 
A nach G, von G nach F in 
langsamem Decreszendo sinkend: 
Gestopfte Hérner, zuletzt gedaimpfte Posaunen nehmen ihn auf. Da und dort 
lugt noch einer der Tanzgeister heraus. Er wird vertrieben durch das 
unerbittliche Gebot der Blaser, das bis zum Schlu8B die Fiihrung behalt. Immer 
dichter, unheimlicher zieht sich das Wetter zusammen. Kontrafagott und Pauke 
wagen als letzte an die Tanzrhythmen zu erinnern. Dann verklingt das Ganze 
auf einem dunklen a-moll-Akkord der Fagotte. 


—_p neers t 


ielleicht war es das bedeutsame Hervortreten des Mottos im Scherzo, das Mahler 
V veranlaBte, diesen Satz von der urspriinglich zweiten an die dritte Stelle 
zu setzen und so eine unmittelbare Vorbereitung auf das Finale zu geben. Nach 
dem in unheimlich spannendem Diister verklingenden Scherzo wirkt der Ausbruch 
des Finale-Beginnes wie eine Befreiung. Sie bringt die bisher nur ange- 
deutete Entwicklung zur akuten Krisis. Sie deckt Konflikte auf, die bis jetzt 
drohend, lauernd und doch ungreifbar unter der Oberflache blieben. Was 
will das Motto, das wohl bedeutsam, aber doch eigentlich ohne aktive Eigen- 
kraft in den Gang der Entwicklung eingegriffen hat? Drei sinfonische Satze 
sind durchschritten, Stiicke mit manchen groBen, manchen anmutigen 
Einzelheiten. Aber noch ist nicht zu sehen, wohin der Weg fithren soll. 
Probleme sind angedeutet, aber nicht klar aufgestellt worden. Alles Bis- 
herige war im héheren Sinne Vorbereitung. Die formale wie die gedankliche 
musikalische Spannung ist aufs aduBerste gestiegen. Nun braust explosiv die 
Lésung auf. 

Das Finale der sechsten Sinfonie ist nachst dem der Achten das gréBte, das 
Mahler geschrieben hat, Nicht nur das umfangreichste. Die Taktzahl allein kénnte 
nicht entscheidend sein, obschon sie den ins machtvoll Weite gerichteten Willen 
erkennen l4Bt. Was diesem Finale seine Ausnahmestellung gibt, ist die Kraft 
der formalen Bandigung, die Geschlossenheit, mit der verschiedenartigste Stim- 
mungen und Konflikte als Totalitat erfaBt sind. GroBgedachte, monumental 
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empfundene Finale hat Mahler eigentlich immer geschrieben. Selbst da, wo seine 
SchluBsatze an 4uBerem Umfange und inhaltlichem Scheingewicht hinter anderen 
Satzen der gleichen Sinfonie zuriickstehen, wie in der dritten, vierten, neunten, 
sind sie in Wahrheit doch die ideellen Zielpunkte. Nur die besondere Art der 
Problemstellung bedingt auferliches Zuriicktreten der Finale. Mahler hat in an- 
deren Werken, in der Fiinften und Siebenten, Finale geschaffen, in denen alle in 
den vorangehenden Satzen wirksamen Krafte zu héchstem Glanz aufstrahlen. 
Die Durchpfliigung war bereits geschehen, die Stoffmasse gedanklich und formal 
geklart. Daher konnte er diese Finale in prachtvoll ansteigender, einheitlicher 
Linie aufbauen. Beide Finaltypen: das auBerlich zuriicktretende aber intensiv 
starkste, und das krénende, in iippigstem Glanz leuchtende Finale hat Mahler 
erst im Lauf seiner Entwicklung gefunden. Im Anfang schwebte ihm ein dritter 
Typ vor: das Finale, in dem die Leitideen des Werkes tiberhaupt erst zum Durch- 
bruch gelangen und nun zur entscheidenden Auseinandersetzung fiihren. Dies 
ist der Finaltyp, wie Mahler ihn in der ersten Sinfonie anwendet, ihn aber noch 
nicht innerlich zu fassen und zu runden vermag. Dann ]aBt er diese Art des Finale 
einstweilen beiseite und formt seine SchluBsatze aus anderen Grundeinstellungen. 
Er schafft -in der zweiten ein programmatisch bewegtes Fantasiestiick, in der 
dritten und vierten zwei auBergewohnliche Satze jener intensiven Art. Er ge- 
staltet in der Fiinften ein Meisterwerk kunstreicher Zusammenfassung im bril- 
lanten Stil, wenn diese Bezeichnung zur Charakteristik des Unterschiedes zulassig 
ist. Jetzt, nach dieser Erprobung und Starkung seiner Kraft greift er wieder das 
Finaleproblem Altester Art auf, an dem er sich seit der ersten Sinfonie nicht wieder 
versucht hatte. Er baut ein Finale, das noch das Chaos des ganzen Werkes in 
sich tragt und es nun erst zur Ordnung formt. Und jetzt gelingt das, was bei der 
ersten Sinfonie nur durch den starken Aufwand auBerer Mittel als erfillt ange- 
sehen werden konnte: die Zusammenfassung aller widerstreitenden Elemente 
zum Ganzen von grandioser Einheitlichkeit des Wurfes, von einer logischen 
Folgerichtigkeit des Aufbaues, wie sie eben nur ein Genie der architektonischen 
Gestaltung schaffen konnte. Um die Wirkung eines derart riesenhaft getiirmten 
Satzes zu erfassen, bedarf es freilich anderer Auffiihrungsbedingungen, als der 
heutige Konzertsaal sie bietet. Man mu8 Blickweite und Abstand einem solchen 
KoloB gegeniiber gewinnen. Dann erst werden sowohl seine akustischen wie seine 
formalen Proportionen — beide bedingen einander — erkennbar. Gilt dies mehr 
oder weniger fiir alle Werke Mahlers, so trifft es auf die drei Instrumental- 
Sinfonien und unter ihnen auf die Sechste besonders zu. Vielleicht liegt auch 
darin ein Grund fiir ihre Unpopularitat. Der fiir Mahlers Wesen kenn- 
zeichnende Zug zur Monumentalitat ist in diesen Werken, vornehmlich in 
der Sechsten und hier wieder im Finale, zur eigentlich bestimmenden, formalen 
Grundidee geworden. 

Rondo, Variation, selbst Fuge kamen als Schema nicht in Betracht. 
Mahler legt dem Satz die Form zugrunde, die fiir die Aufnahme eines mannigfach 
bewegten Inhaltes am ehesten Raum bietet: die Sonate. Er gliedert in erstes und 
zweites Thema, Durchfithrung, Wiederholung, Koda, und lagert vor die eigent- 
liche Aufstellung der Themen eine machtige Sostenuto-Einleitung. Um die Archi- 
tektur cines solchen Satzes tibersichtlich zu machen, bedurfte es aber noch anderer 
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Mittel, als das Sonatenschema sie bot. Es galt, die Einzelteile nicht nur thema- 
tisch und dynamisch gegeneinander abzugrenzen. Es muBten Zasuren geschaffen 
werden, die gleichsam wie Riesenpflécke die groBen Stufungen des Baues auf 
weite Entfernung hervortreten lieBen. Mahler erfindet sich ein Mittel, durch das 
er gedanklich, dynamisch und formal zu gliedern und gleichzeitig die tiber«uel- 
lende Masse des Stoffes architektonisch zu bandigen weiB. Dieses Mittel ist der 
Hammer. Uber seine symbolische Bedeutung wurde bereits gesprochen. Seine 
Verwendung beschrankt sich aber nicht auf Erfiillung der Symbolik. Sie dient 
gleichzeitig noch den Zwecken groBliniger Gestaltung, erwachst also aus gedank- 
licher, klanglicher und formaler Notwendigkeit. Dreimal schallt der Hammer- 
schlag. Zum erstenmal nach AbschluB des Vordersatzes, unmittelbar vor Beginn 
der Durchfiihrung. Zum zweitenmal beim AbschluB der Durchfiihrung, kurz vor 
Wiederbeginn des Hauptsatzes. Zum drittenmal beim AbschluB der Wiederholung 
vor der Koda. Die beiden ersten Hammerschlage umgrenzen demnach, formal 
gesehen, die Durchfiihrung, der dritte schlicBt die Wiederholung ab und leitet 
die Koda ein. Damit sind drei wichtige Einschnitte geschaffen. Sie kennzeichnen 
die Entwicklung der Form. Auch die Dynamik erhalt durch diese drei Hammer- 
schlage die letzte Steigerung. Nach Mahlers Absicht die Schallkraft des schweren 
Bleches tiberbietend, ist sie das 4uBerst Mégliche an physischer Gewalt innerhalb 
des orchestralen Ausdruckvermégens, schaffi klangliche Héhepunkte innerhalb 
der wogenden Tonfluten. So ergibt sich die Verwendung des Hammers aus 
organischen Notwendigkeiten verschiedenster Art. Sie alle wurzeln in den Be- 
dingnissen des hier nach Ausdruck drangenden Formwillens. Die dreimalige 
Gleichheit aber dieses letzten rhythmisch klanglichen Steigerungsmittels gibt 
dem Ganzen die Geschlossenheit der Totalerscheinung. 

Die Einleitung, Sostenuto, 114 Takte umfassend, doppelt so lang also als die 
Einleitung der ersten Sinfonie, beginnt mit dunkel aufrauschendem alteriertem 
Terzquartakkord auf C in seltsam zwielichtartiger Farbung: gehaltenes tiefes C 
der Horner, Kontrabasse, Kontrafagott im Piano, hart gerissener Pizzikato- 
schlag der Violoncelli, Fortissimo aufwarts gleitende Harfenharmonien. Dazu 
in der zweiten Takthalfte Fagotte und D-Klarinette piano, Fléten, B-Klarinetten 
und gedampfte Streicher forte, Oboen pianissimo einsetzend. Klangmischungen 
von dieser fast launenhaft abgestuften Willkir kann man in den spateren Par- 
tituren Mahlers oft finden. Sie mégen iibertrieben nuanciert scheinen, lassen aber 
erkennen, wie sorgsam Mahler die Farbwerte gegeneinander abwog. Das ein- 
zelne Instrument verliert allmahlich jede Eigenbedeutung, wird lediglich 
Mittel orchestraler Ausdruckstechnik. Uber diese wie in verdeckter Glut 
aufschwelende Harmonie spannt sich eine weitgreifende Violinphrase, kihn 
ansteigend im ersten Teil, im zweiten unaufhaltsam fallend. Das Motto tént 
begleitend aus den Blasern. Der Dur-Akkord klingt Fortissimo im Blech und 
wandelt sich beim Hinzutritt von Fléten und Fagotten in verschwebendes Moll: 


Sostenuto 
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Dumpfer Wirbel der groBen Trommel, wahrend die Streichbasse schwer 
wuchtend abwarts steigen, zum tiefen A hinunter. Das ZeitmaB wechselt. 
Aus breiten Halbtakten werden ,,etwas schleppende‘‘ Viertel. Der erste 
Ansturm ist  voriiber, Stille tritt ein. Nur der Trommelwirbel tént 
weiter. Gleichsam aus ihm aufsteigend ein Tubamotiv, unheimlich sich zur 
Oktav reckend, = Etwas shleppend Es erinnert an das Haupt- 
thema des ersten Satzes. Im 
ger Wiederholung >a Oktavschritt wie im Auf- 
sich behauptend: ?* taktrhythmus ist es ihm ver- 
wandt. Dort fiel die Oktave, hier steigt sie.- Der punktierte Rhythmus ist 
gleichfalls in der Tonfolge umgekehrt und aus dem Auftakt in den Volltakt ver- 
wandelt. Eine zweite Reminis- Traumhaftes Erinnerungsleben 
zenz wird wach an das Scherzo ohne klar faBbare Erscheinungen. 
bei dem auffahrenden Zweiund- Herdenglocken ténen. Im Horn 
dreiBigstelmotiv der Klarinetten: formt sich ankniipfend an das 
Auftaktmotiv der Tuba ein in zuversichtlichen Rhythmen ktihn aufdringender 
Dur-Gedanke: 


lieBend 
K orn 


Clar. 


Oboen’~ wie- 


abgeschlossen verklingt er. ,,Wieder schleppend“‘ setzt = = derholen es 
mit wirren Violintremoli die lastende Traumstimmung heftiger, kurz 


ein. ,,Langsam‘‘erklingt das schwerfallige Tubamotiv: PTuba auffahrend, 
aus dem Horn Obsen «of Mehr und mehr verdiistert sich 


Es gelingt ihm nicht, eine feste Tonart zu finden. Un- 


"Langsam 


; das Bild. Die letzten Motive 
das Oxtavmotiv 497% = <niipfen sich fester ineinander. 
in pathetischer orn. Wi—=f bp PT Schwere Schlage der groBen 
Umformung: all Trommel klingen in gesteiger- 
ter Folge dazwischen. Das fantastische Gewirr verdichtet sich zu einer ,,schwer, 
markato* schreitenden Choralweise, die wie ein Trauergesang klingt. Alle 
Streicher schweigen. Nur der Blaserchor: tiefes Holz, Hérner, BaBtuba ohne 
Posaunen und Trompeten, marschiert feierlich gemessen wie eine Begrabnis- 
kapelle, die im Gleichschritt allmahlich naherkommt und ihr Lied abblast: 


klingt gleichzeitig _¢ 


Schwer > 
marcato Bt Sai > = JF Tromp. 


Der SchluB versucht aus dem schwermiitigen c-moll des Beginnes nach G-dur 
zu gelangen. Da schneiden dic Trompeten mit dem Schicksalsspruch heftig ein. 
Blitzartig aufflammendes G-dur ttber wuchtigen Paukenschlagen, dann schnell 
abblassendes g-moll. Wieder Traumstimmung. Wirres Durcheinander ziellos 
suchender Gedanken. Tremoli gedampfter Streicher, in einzelnen Holzblasern und 
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Horn vergebliche Versuche, das rhythmisch feste 
Hérnerthema wiederzufassen und weiterzufiihren. #4 
Lebhafter als vorher, Forte, ,,allmahlich zum a 
nachsten Tempo steigern, ‘* von neuem der Choral, 
erganzt vom ebenfalls erstarkenden Oktavmotiv: 
Eine scharf andrangende Holz 
Steigerung bahnt sich an, $e Fa 


Sieentladetsich nach 
C-dur — c-moll, dem 


spitzt sich auf das Dur- immer wiederkehren- 
motiv des Hornes zu: Tromp. den, jeden Dur-Auf- 
schwung in Moll-Diisterheit wandelnden Schicksalsspruch. Nun wihlt es sich 
in leidenschaftlicher Erbitterung, fleets moderato Auch hier eine 


Allegro moderato, empor. Der punk- a4 der charakter- 
tierte Rhythmus des Tubathemas ee #4 istischenKlang- 
wirdzum KeimeinesAllegromotives: Sf — aim: afr mischungen 

Mahlers: Fagotte blasen fortissimo, Violoncelli sekundieren piano. Ein 
erregt aufflie- Das Tempo treibt, Motive 
gendes Streicher- und Rhythmen verkiirzen 
motiv antwortet: " sich, die Harmonien schie- 
ben sich von c-moll nach a-moll. Der Sturm bricht aus: 


iol. Allegro energico 
Holz G Saite EI og en ee eo, ee 


Wie in den friiheren groBen sinfonischen Satzen stellt Mahler auch hier nicht ein 
einzelnes, festgeschlossenes Thema auf, sondern eine mehrgliedrige Themagruppe. 
Als erstes dieses kernige, impulsive a-moll-Thema mit der kiihnen SchluBwendung 
nach E-dur. Es wird fast herausgeschleudert, Oberstimmen der Holzblaser 
fortissimo, beide Violinen im dreifachem Forte auf der G-Saite anstiirmend. 
Von a-mol! nach d-moll, dann zuriick in die Anfangstonart tobt es weiter, 
ohne Nachlassen der Kraft, ohne Wechsel der Dynamik, ein trotziges, be- 
harrendes Sichbehaupten, immer um Tonika und Dominante kreisend, sich 
auf ihnen festhammernd. Selbst der Schicksalsspruch, der in den ersten a-moll- 
AbschluB8 hineinklingt, vermag das Ungestiim nicht zu hemmen. Er selbst wird 
davon ergriffen. Die sonst unbeweglich Doch eine Anderung 
festliegenden Harmonien werden durch die tritt nicht ein. Das 
StoBkraft des Themas gleichsam erschittert, Thema wiihlt in den 
in schwer schwankende Achtel zerteilt: Bassen weiter. Da- 
riiber erklingt ein neues, in der Linie auf das Oktavmotiv, in der Deklamation 
auf den Choral verweisend: 


Horner 
> 


In gleichmaBigen Rhythmen und machtigen Intervallen ehern ausschreitend, 
wird es wechselnd von den verschiedenen Instrumentalgruppen aufgenommen. 
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Horner beginnen, Holzblaser setzen fort, Trompeten, Holz und Streicher folgen 
wieder, jedes mit einigen Takten, immer dem anderen zurufend, bis sie sich 
bei der hymnischen Wendung nach C-dur alleim Tromp Die zunachst 
machtigen Schwunge zusammenfinden. Auch jetzt gleichmaRig 
fiihrt der abschlieBende Schicksalsspruch keine schreitenden 
Anderung herbei. Die Motive der ersten Gruppe Halbtakt- 
klingen weiter, verbinden sich miteinander: noten und 
punktierten Marschrhythmen werden durch den Sechzehntelauftakt des 
Thema-Anfanges zu emporflutender Steigerungswelle fortgerissen. Gewaltig 
tont der Thema- 4 Posaunen Tuba 

AbschluB aus vier = 
Posaunen und der 
Tuba: 

Jetzt plétzlicher Umschlag. Aus dem stiirmenden a-moll bliiht ruhiges, warm 
leuchtendes D-dur auf. Vibrierende Achteltriolen der Fléten und _ Klari- 
netten, darunter im Horn eine frohe VerheiBung: der Dur-Gedanke der Ein- 
leitung, jetzt zum 
zweiten Thema ge- 
rundet, in stolzem 
Bogen ansteigend: 
Das Horn intoniert die ritterlich rhythmisierten Anfangstakte, Holzblaser tiber- 
nehmen die beschwingte Fortsetzung. Violinen und Floten, mit Hornern, Oboen 
und Klarinetten duettierend, fiigen einen breit ausflutenden Abgesang hinzu: 


Viol. 
] 


2) i - Eee eae Ge 


Horner 


In selbstbewuBter Fiille flieBt der Ge- Ftwas Die anderen Traum- 
sangstrom, bis statt des abschlieBen- ‘pre ree falter otive der Einleitung 
den D-dur jahes Moll einbricht. Das == t klingen mahnend und 
Einleitungsmotiv der Violinen hebt Speen = — drohend aus der Tiefe, 
sich ,,breit gezogen‘‘ empor: breitgezogen aus der Hohe. Ploétz- 
liche Dunkelheit breitet sich tiber das eben noch helle Bild. Aber das zweite 
Thema ist nur fiir Augenblicke verscheucht. Unter plétzlichem Fis-dur-Tremolo 
der Violinen steigt es neu hervor, alle Hemmungen iiberwindend, mehr und 
mehr vom Druck befreiend. Enthusiastischer noch als vorher fiihrt es voran, 
zu hymnischem Schwunge sich ausbreitend, sieghaftes D-dur im ippigsten 
Rausch der Begeisterung. Aus diesem wie unersattlich ausgreifenden Jubel 
plétzlicher Absturz zu tiefstem Niederbruch. Eine unbekannte Macht hat ge- 
sprochen: der Hammer ist gefallen. Alle Stimmen schweigen, nur in Trompeten 


und Posaunen erdréh- 3Tromp. > > Dazu ge- 
nen in damonischer wil it) YP richtsartig 
VergréBerung das ab- ra —} Peet yim drei- 


stiirzende Oktav- und Poors LS oF = fachen 
‘ 1a. = fff pis . 
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Horner der Schicksalsspruch G-dur—g-moll. Atempause furchtbaren Er- 
schreckens. Aufbranden der Streicher in jagenden Sechzehnteln, der Holzblaser, 
der Harfenglissandi. Heftiger Wille und Versuch, das Ungeheure zu_ iiber- 
winden, zuriickzudrangen, Ausschau nach dem zweiten Thema. Fortissimo 
»hervortretend‘‘ klingt es aus den Trompeten. Abwenden von der Schreckens- 
erscheinung, Hingabean weiche . 
Verklarungsstimmung, lyrisch 
singendes, ,,beruhigend‘' aus- te ’ 
str6mendes A-dur: ities Beato Shade 
Immer klingt das zweite Thema als innerlich aufrichtendes Motiv der 
VerheiBung, der Zuversicht durch. Aber der lyrische Schwung erlahmt, die 
Stimmung verfinstert sich, Gewalt steht gegen Gewalt. Das Gesang- 
thema wen- 
det sich in 
Umkehrung 
nach f-moll: 


twas wuchtiger, alles mit 
roher Kraft‘ erklingen hart 
hammernde Blaserrhythmen: 
Das wiihlende Anfangsmotiv kehrt gesteigert wieder: 
amp Die Basse 

ziehen zur 

Viele: 

Doch noch ist die Kraft nicht gebrochen. Die Harmonie erhellt sich langsam. 
F-moll wendet sich nach c-moll, ,,kraftig aber etwas gemessen“, dann ,,feurig“‘ 
nach C-dur. Der Marsch drangt wieder fest voran. Aus dem ,,feurigen‘ C- 
dur bliht ,,allmahlich sich beruhigend‘‘ neues A-dur auf, in gesdttigten Har- 
monien und weitgeschwungener melodischer Linie sich aussingend, wieder zu 
ruhiger Abklarung emporsteigend. bs Das zweite 
Das sada tvdecnthedns erscheint/) ini. 4 Nea diay — Thema in or- 
abwarts gerichteter Gegenbewegung, #, fet gelhafter Fiille 
gleichsam Erfillung der einst auf- Hérne —<  gibtwiederden 
flutenden Sehnsucht andeutend: portamento kadenzieren- 
den AbschluB. Da dréhnt der zweite Hammerschlag. Wieder die Gerichts- 
klange aus Hérnern, Posaunen und Trompeten, diesmal ohne Schicksalsspruch 
Dur—Moll. Wieder die auf- und Sie miindet in den 
niederwogenden Streicherlaufe. Anfang der Ein- 
Dann baut sich tiber dem Oktav- leitung. Die Durch- 
motiv der Basse eine Kadenz auf: fihrung, von den 
beiden Hammerschlagen eingefaBt, ist beendet. Es beginnt die Wieder- 
holung, nicht nur des Vordersatzes, sondern des ganzen ersten Teiles ein- 
schlieBlich der Ejinleitung. Freilich keine Wiederholung im Buchstaben- 
sinne. Die Einleitung ist diesmal kaum halb so umfangreich wie vorher. 
Die tiefen, irdischen Glocken ténen nur anfangs und verhallen dann, wah- 
rend gleichzeitig ,,in der Ferne aber deutlich’‘ die Herdenglocken lauten. 
Es fehlt die zum Allegro andrangende Steigerung. Statt ihrer lenkt eine neue 
Umleitung zunachst zur Wiederaufnahme des zweiten Themas. Jetzt erscheint 
es in B-dur, in einer ,,Grazioso‘“-Umbildung der Oboe. Das Tempo strafft sich, 
das Thema bliiht farbiger auf, springt in helles A-dur iiber. Violinen und Holz- 
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bldser nehmen es auf. Da legt sich das Oktavthema in den Trompeten darunter, 
treibend und steigernd, bis nach breiter Vorbereitung auf Orgelpunkt E die 
Wiederholung des urspriinglichen Allegro-Anfanges cinsetzt. Die Themafolge 
ist demnach in der Wiederholung vertauscht, das zweite Thema schlieBt sich 
der Einleitung unmittelbar an, dann erst folgt das erste. Jetzt ist es nicht mehr 
den Oberstimmen zugeteilt. Posaunen, Tuba und Basse beginnen. Die Ent- 
wicklung nimmt den gréBten, alle vor- Tromp. 
angehenden Steigerungen durch Wucht — , 
des Sturmes iibertreffenden Anlauf. Der (i%& 
Schicksalsspruch wird zum tatig eingrei- | 
fenden thematischen Charakter. Erstes 
und zweites Thema, dieses nun auch nach fk 
Moll gezogen, wechseln ab in der Fiih- 
rung. Das Oktavmotiv baut sich lapidar 
zu verschlungenen Kombinationen auf: < 
Immer vorandrangend verkiirzt es 
sich, mindet in bewegtes A-dur, 
wo nochmals das Einleitungsthema 
wie ein Triumphgesang in Dur erklingt: 
Er hebt sich zur Apotheose des miéachtig ausschreitenden BaB- 
themas, iiberstrahlt von wogenden Dur-Arpeggien der Streicher und ju- 
bilierenden 
Dreiklang- 
trillern der 
Holzblaser: 
Nach dieser Gloriol« des A-dur nochmals furchtbar aufschiumend der Ein- 
leitungsbeginn. Dann der dritte Hammerschlag. Lang halit der Schicksals- 
spruch in Hornern, Trompeten und Posaunen zugleich, gestopfte und offene 
Klange gemischt. Er tént zum letztenmal. Die Kraft des Widerstandes ist 
endgiltig gebrochen, der Sturm ist vorbei. Ein kurzer Epilog nur tént als 
Koda nach. Uber dem durchklingenden Paukenwirbel reckt sich ,,bedeutend 


langsamer*‘ im Tempo, Klarinetten 
cic ae Schwer 1. Pos. — 2 

»schwer*’ im Ausdruck Pp yp d. ds und Fagotte 

das Oktavmotiv espres- peu —p=| bedecken es 

sivo in Tuba und Posau- ce mit den 


nen schattenhaft empor: Plruba dunklen 
Harmonien D-dur — d-moll des Schicksalsspruches wie mit einem Leichentuch. 
Die Streicher schweigen. ,,[mmer langsamer“, immer leiser tént das Oktav- 
motiv aus der Tiefe. Dann ein schneidender, gehaltener a-moll-Akkord. 
Wuchtige Paukenschlage, Trommelwirbel. Fernes Verhailen. Aus. 


D* Sechste ist die einzige von Mahlers Sinfonien, die nicht sieghaft, wie die 
erste, zweite, fiinfte, siebente, achte, nicht verklarend, wie die dritte, vierte, 
neunte schlieBt. Und doch ware es falsch, der Tragik, die sie kiindet, eine zu 
weitgehende Deutung zu geben. Mahler schildert die Tragik des zum Untergang 
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bestimmten Einzelwesens, das dem Widerstand der Materie erliegt. Erliegt 
aber nur im Hinblick auf die persénlich bedingte Existenz, nicht im Hinblick 
auf den lebendigen Willen. Dieser Wille setzt dem von vornherein als Erkenntnis 
feststehenden Schicksalsspruch immer neue Kraft entgegen, strebt und iiber- 
windet immer wieder. DaB der Augenblick eintritt, wo die Kraft erschépft ist, 
wo kein Widerstand, kein Aufschwung mehr méglich ist, dies ist gewiB tragisch, 
aber doch nur im Sinne des materiellen Seins. Zertriimmern kann der Hammer 
nur das, was ihm erreichbar, was zerschlagbar ist. Der Geist, der den 
Willen lenkt, ist nicht zu beugen, nicht zu vernichten. Dieser Geist, der dem 
Geschick Trotz bietet bis zur letzten Regung, der die Welt stets neu aufbaut, 
mag der Hammer sie noch so oft in Stiicke schlagen, macht nicht 
halt bei dem dunklen SchluBakkord der a-moll-Sinfonie. Er hat die Einsamkeit 
in der Begliickung des Schaffens und in der Harte ihrer Tragik kennen gelernt. 
Er hat sie bejubelt in der fiinften Sinfonie, wo sie ihn auf die Héhen des eigenen 
Wesens fiihrte, er hat ihre Schauer erkannt in der sechsten, wo er in die Ab- 
griinde des Lebens in sich selbst blickte. Nun zieht es ihn zuriick aus diesem 
Bannkreis der Verziickungen und Visionen des sich selbst Erschauens. Er horcht 
wieder auf die Stimmen, die von auBen her ténen. Es drangt ihn, das Schwere, 
Lastende, die Ratsel und Leiden zu vergessen, wieder nur Instrument, nur leben- 
diger Widerhall klingenden Lebens zu sein. Die Seele ist durchwihlt bis in ihre 
Tiefen, sie hat ausgesprochen, was von Gliick und Qualen in ihr lebte. Sie will 
nun wieder einmal einfach singen. Der Einsame nimmt den Weg zuriick zur 
Natur, zu Welt, zu Menschen. Es entsteht die siebente Sinfonie, und in ihrem 
Schatten wachst langsam reifend die Krone des Mahlerschen Schaffens heran: 
die Achte. 
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ee Halm hat ein Buch geschrieben iiber ,,Die Sinfonie Anton Bruckners‘. 
Eine bezeichnende Themastellung. Bruckners Schaffen gegeniiber ist eine 
Betrachtungsweise moglich, die das individuell Bedingte des einzelnen Werkes 
aufhebt, es ins Typische tibertragt. So verschieden seine neun Sinfonien in bezug 
auf thematische und strukturelle Gestaltung sind, sie gleichen einander auf- 
fallend in den Elementarziigen des Charakters und der Erscheinung. Der Blick 
iiber das Gesamtwerk drangt den Asthetiker unwillkirlich zur Konstruierung 
eines Idealtyps ,,der‘‘ Sinfonie Bruckners. Der Grund ruht in den eigentiim- 
lichen psychischen Schaffensbedingungen Bruckners. Seine geistige Erlebnis- 
fahigkeit entsprach nicht seiner musikalischen Fantasie. Das Musikalische war 
bei ihm immer wieder Variation des namlichen ideellen Grundgedankens, geniale, 
staunenswerte Mannigfaltigkeit des musikalischen Impulses, standig wachsende 
Reife bezeugend. Immerhin Variation, kein Neuschaffen im absoluten Sinne, 
kein Fortschreiten von Welt zu Welt. 

Bei Mahler ist es anders. Fraglos zeigen seine Sinfonien Gemeinsamkeiten 
des Stiles, der Art der Ideenrichtung, der musikalischen Formulierung. Man 
kann, daraus abstrahierend, ebenfalls einen Grundtypus seines Schaffens und 
Formens erkennen. Aber es ist nicht mdglich, die Vielheit seiner Werke aus der 
Feststellung des Grundtypus heraus anschaulich zu machen. Jedes von ihnen 
ist eine Erscheinung fiir sich, aus besonderen Notwendigkeiten erwachsen, ein 
neuer Stoff, eine neue Welt, von Stilgesetzen eigener Art belebt. Diese Sinfonien 
sind nicht um den gleichen Kern gelagerte Variationen. Sie sind kettenartig 
ineinandergreifende Metamorphosen. In ihnen wirkt das antithetische Ent- 
wicklungsprinzip, das Gesetz des Fortschrittes aus dem Widerspruch, aus Uber- 
windung des Vorangehenden. Wenn sich auch verschiedene Werke untereinander 
zu Gruppengemeinschaften zusammenschlieBen, wie die Wunderhorn- und die 
Instrumental-Sinfonien, so bestehen die Unterschiede doch innerhalb dieser 
Gruppen fort. Sie geben dem einzelnen Werk seine besondere, keinem anderen 
ahnliche individuelle Bedeutung. In dieser stets aufs neue stilbildenden Kraft 
Mahlers ruht seine geistige Uberlegenheit gegeniiber dem Musiziergenie Anton 
Bruckners. Oder umgekehrt: geistige Uberlegenheit gab ihm die stilbildende 
Kraft, die jedes neue Werk zu einer Erscheinung von eigener Gesetzlichkeit und 
eigener Wesenheit macht. 

Auch die siebente Sinfonie steht als etwas Neues, aus bisher unbekannten 
Quellen Erwachsenes im Kreise der Instrumental-Sinfonien. Sie hat nicht den 
grandiosen Auftrieb der Fiinften. Sie hat nicht die damonische Tragik der 
Sechsten. Sie bedeutet eine Riickkehr ins Leben, zur Freude am Werden und 
Sein. Das Besondere der beiden vorangehenden Werke war Zuspitzung auf 
Individualproblematik, Einstellung auf das Einzelwesen, das im Gegensatz zur 
Welt gesehen wird. Die Siebente hebt solche Gegensatzlichkeit auf. Sie ordnet 
das Einzelwesen in den Zusammenhang mit dem Weltwesen ein, gleicht schein- 
bare Widerspriiche aus, stellt die kosmische Einheit wieder her. So schlagt sie 
die Briicke von den individualistischen Instrumental-Sinfonien zu der allver- 
einenden Chor-Sinfonie. 

Der fiinfsatzige Bau ist dreistufig gegliedert. Zwei groBangelegte AuSensatze: 
ein Sonatensatz und einFinal-Rondo umrahmen dreiMittelsatze von kleinerem Zu- 
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schnitt. Mahler hat zweien von ihnen, dem zweiten und dem vierten Satz, besondere 
Uberschriften gegeben. Er nennt sie ,,Nachtmusiken‘‘. Erklérungen fir diese 
Bezeichnung sind nicht vorhanden, briefliches und anekdotisches Material iber 
die Siebente ist bisher nicht bekannt geworden. Was Mahler sich im besonderen 
unter ,,Nachtmusik‘‘ vorgestellt hat, weiB man daher nicht. Wenn program- 
matische Absichten mitgesprochen haben, so sind sie Geheimnis des Tondichters 
geblieben. Dem Charakter nach sind beide Nachtmusiken verschieden. Die 
zweite in F-dur laBt sich ohne weiteres als Serenade ansprechen und recht- 
fertigt dadurch ihren Namen. Die erste ist ein Stiick voll lyrisch balladesker 
Stimmungen, in erzahlendem Ton gehalten, so daB die Uberschrift hier eine 
poetische Deutung zulaBt. Zwischen beiden ist ein Scherzo eingeschaltet, das 
mit gleichem Recht Nachtmusik heiBen kénnte. Ein Spukstiick, im unruhvoll 
hastenden Grundklang den fritheren Gespenstersatzen Mahlers: dem Trauer- 
marsch der ersten, der Fischpredigt der zweiten, dem Totentanz-Scherzo der 
vierten Sinfonie verwandt, aber leichter, realitatsloser in den spinnwebhaften 
Klangen des ,,schattenhaften‘‘ Moll-Teiles, der liedhaft zarten Melodik des 
Dur-Trios. 


Die drei Nachtstiicke, die, verschiedenartig schattiert, Zauber und Grauen 
der Diisterheit schildern, werden umrahmt von zwei Tagstiicken voll blendender 
Helle. Der erste Satz das aufglithende Licht, das aus sehnender Dammerung 
durchbricht zur Klarheit, das Finale der bliihende Tag. Beide Satze Apotheosen 
des Dionysischen. Sie gehéren nicht nur dem Charakter nach zueinander, sie 
sind auch thematisch verkettet. Das Hauptthema des Eréffnungssatzes wird 
im letzten Teil des Finale zur treibenden Kraft und leuchtet am SchluB in iiber- 
strahlendem Glanz. 


Dieser Gegensatz von Licht und Dunkel, von laut empordrangender Freude 
und still in sich gekehrter, bald traumerisch sinnender, bald fantastisch erregter 
Verschwiegenheit beherrscht das Werk. Kampfe werden nicht ausgefochten, 
die Kontraste stehen unvermittelt, ungelést nebeneinander. Hier die beiden 
AuBensatze, unbeschwert, sieghaft ohne Widerstand, Tatsachen ewig tatigen 
Lebens. Dort die drei Mittelsatze, geheimnisvoll, wirr erregt, von schwarme- 
rischem Zwiespalt der Gefihle durchzogen. Ein Ausgleich wird nicht versucht, 
er lage auBerhalb der Idee des Werkes. Es ist erwachsen aus der erschitternden 
seelischen Aufwithlung der sechsten Sinfonie und sucht Befreiung im einfachen 
Anschauen grober, reinigender Erscheinungen des natirlichen Seins. Das Mensch- 
liche, Qualende, Driickende, die Spannung und Reibung [allt als unwesentlich, 
als zu klein fiir die hier gesuchte Weite des Gefiihlskreises aus. Die Erinnerung 
daran wird zuriickgedrangt in die Vergangenheitsstimmung der Mittelsdtze. In 
den Ecksatzen aber baut sich eine neue, primitive Tatsachenwelt der schépfe- 
rischen Grundgewalten auf und stellt sich mit naiver SelbstbewuBtheit vor den 
Horer. 


Die Mittelsatze zeigen jene Art romantischer Melodik und Formgebung, die 
in Stimmung, Zuschnitt, Charakter auf Gewesenes zuriickdeutet. Es mag keines- 
wegs nur bewuBtes Archaisieren sein, das Mahler zu solchen Gestaltungen fihrt, 
sondern ein tief in seiner Natur wurzelndes Bedirfnis nach Anlehnung an histo- 
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risch Gewordenes. Solche Teilung des Wesens, solcher Zwiespalt des eigenen 
Wollens ist einer der merkwiirdigsten Ziige Mahlers. Das Kindliche, Glaubige, 
Giitige, Vertrauende seines Wesens, die Freude am Kleinleben, am Idyll, an 
der reinen Stimmung aller Klange, an der heiteren Begrenztheit und Lieblichkeit 
der Einzelerscheinung steht in ihm gegen das zweiflerisch Qualende, fantastisch 
Schweifende, den Drang zur groBen pathetischen Geste, die Lust an der pein- 
vollen Disharmonie, den Willen zur Uberschreitung aller Grenzen. Diese Grund- 
elemente seines Wesens ineinander zu lésen, ist Mahler niemals gelungen. Er hat 
sie cft gemischt, aber nie zur Einheit verschmolzen. In den Wunderhorn-Sinfonien 
hatten poctische Stimmungen das Band fir die sprunghaft wechselnden Ge- 
dankenstrémungen geschaffen. In der fiinften und sechsten Sinfonie war eben 
die als schmerzlich empfundene Gegensatzlichkeit treibende Kraft gewesen. 
Nun gelingt ihm ein Werk, in dem er die Kontraste als fiir sich gesonderte, in 
keinem auBeren Zusammenhang stehende Welten behandelt. Wahrend die drei 
Mittelsticke durch Verwandtschaft der Grundstimmung und zeitliche Auf- 
einanderfolge sich zur Einheit fiigen, geben die beiden AuBensatze den mach- 
tigen Rahmen und gleichzeitig die Zusammenfassung der geistig tragenden 
Kraft. 

Die AuBensatze sind zunachst, wie stets in solchen Fallen, namentlich bei 
Mahler, trotz hinreiBendem Wurf des Ablaufes minder einganglich als die Innen- 
saitze. Diese haben den unmittelbaren Reiz der kleinen, iibersichtlichen Form, 
der melodischen Beredsamkeit, des zwanglos archaisierenden Tones. Es sind 
keine geistigen Bindungen auszuspiiren, rein stimmungsmaBig rollen die Bilder 
ab. Der liebenswiirdige, ansprechende Grundton bleibt auch da noch vernehm- 
bar, wo der musikalische Charakter, wie im Scherzo, in dunkle Gefiihlsgebiete 
tiberspielt. So haben diese drei Stiticke von Anfang an dem Horer wenig Schwie- 
rigkeiten bereitet. Sie wirken aus sich heraus durch ihre musikalischen Reize. 
DaB diese in allen drei Stiicken besonders fein sind, daB Mahlers Miniaturen- 
kunst hier ihren Gipfel erreicht und alle drei Satze zu Kostbarkeiten selbst unter 
seinen Mittelsatzen macht, ist als Zeichen dauernder Steigerung des produk- 
tiven Vermégens hervorzuheben. Es sind die letzten Stiicke solcher Art aus 
Mahlers Hand. Die Mittelsatze der neunten Sinfonie nehmen diese Typen nicht 
wieder auf. Auch die der Zehnten fiihren, soweit die Skizzen einen RiickschluB 
gestatten, diese Wege nicht weiter. Hier endet dic Linie der Mahlerschen Idyll- 
und fantastischen Spukstiicke kleinen Formates. 

Bei aller Anerkennung der Eigengeltung dieser Satze darf man sie nicht 
als Gebilde fir sich betrachten, auBerhalb des Rahmens, in den Mahler sie gestellt 
hat. Dieser Rahmen erst gibt ihnen rechte Belichtung. Er gibt ihnen den 
ironischen Beiklang der Vergangenheitsromantik, des im hodheren Sinne nicht 
ganz Ernsthaften, ganz Wirklichkeitsfesten, den Mahler ihnen als sinfonischen 
Mittelgliedern zuweist. Wenn der Hérer sich zunachst an die bequem eingang- 
lichen Mittelsatze halt und an ihnen Mahlers Sonderbegabung fir musikalische 
Kleinkunst preist, so begeht er den namlichen Fehler, wie der Zuschauer, der 
die Komédie im Drama als das Wesentliche nimmt. Fir Mahler sind die Mittel- 
satze in erster Linie Kontraste. Als selbsteigene Stiicke haben sie fiir ihn erheb- 
lich geringere Bedeutung als die Ecksatze. Sie sind eingeschaltet, um das zwischen 
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diesen beiden flieBende Leben zu entbinden. Die tragenden Krafte wirken in den 
Ecksatzen. Von ihnen aus fiihrt die Bahn des Sinfonikers weiter voran. 

In den Ecksatzen liegen daher auch die stilistischen Probleme. Wie die 
siebente Sinfonie jenseits aller Tragik steht, wie sie kiinstliche Verschlingungen 
der Ideen meidet, aus der Untergangsstimmung der Sechsten zuriickleitet in die 
Welt des Lichtes und der Freude, so ist auch ihr musikalischer Stil vereinfacht. 
Das homophone Grundempfinden Mahlers bricht wieder durch, die Liebe zur 
weit geschwungenen Melodik mit ihrem starken linearen Bewegungsimpuls, 
ihrer elementaren Kraft rhythmischen Antriebes. Die kontrapunktische Kunst 
der Verbindung mehrerer Gedanken, ihrer Umbildung in VergréBSerung, Ver- 
kiirzung und kanonischer Nachahmung verschmilzt mit der friiher geiibten 
Kunst thematischer Durchbildung zu einer neuen, gleichsam melodisch kontra- 
punktischen Stilistik, oder doch zu den Anfangen einer solchen. Die Kunst des 
Satzes im hergebrachten Sinne wandelt sich zu einer frei gehandhabten Kunst 
melodisch thematischer Entfaltung. Die Freude am Handwerk, wie sie nament- 
lich das Finale der Fiinften und Strecken des SchluBsatzes der Sechsten be- 
herrscht, tritt wieder zuriick. Sie macht einem innerlich starker drangenden 
Formwillen Platz, der sich jetzt auf gekraftigtes technisches Ausdrucksvermégen 
stiitzen kann. Ein Vergleich der Schlu&8stiicke der Fiinften und der Siebenten 
14Bt den Fortschritt erkennen. Beide Finale sind Rondosatze, in beiden ist das 
Ziel die Monumentalisierung des alten, spielerischen Rondotyps. In der Fiinften 
muB8te sich Mahler noch des Fugeneinbaues bedienen. Dieser gab das GrundmaB 
der Architektur, verlich dem Rondo Wucht und auftreibende Kraft. Bei der 
Siebenten bedarf es nicht mehr des Formgertistes. Hier spinnt sich das Rondo 
in variationenartiger Steigerung aus dem Grundgedanken heraus. Die Archi- 
tektur wachst ohne Inanspruchnahme_ konstruktiver Hilfslinien miihelos 
und doch stark aus dem Thema hervor. Die Handhabung der Form ist 
zu spielender Leichtigkeit gediehen, ohne dem Ganzen Gewicht oder Bedeutung 
zu rauben. 

Wille zur Konzentration beherrscht das Werk. Er zeigt die zunehmende 
Reife. Es vollzieht sich ein ahnlicher Vorgang, wie nach der dritten Sinfonie. 
Bis zum Abschlu8 der Dritten Streben nach Ausweitung der Form, nach raum- 
licher und akustischer Expansion. Dann plétzliches Zusammenziehen, Nach- 
lassen des Bauwillens, des Dranges ins Ungemessene. Datiir Wiedererwachen 
der Freude am Kleinleben, an der fein geglatteten, zierlichen Form, an der sorg- 
samen Ausgleichung der MaBe, am solistischen Effekt. Bei der Siebenten ist der 
Vorgang in Ejinzelheiten ahnlich, doch nicht gleich. Der parodistische Hang 
zum Archaismus, der die Vierte in entscheidenden Ziigen beherrscht, bleibt 
hier auf die Innensatze beschrankt. Der Wille zur groBen Architektur dagegen, 
der die Instrumental-Sinfonien durchweg charakterisiert, ist auch in der Siebenten 
fir die Gesamtanlage wie fiir die AuBensitze maBgebend. Seine Bandigung 
gegeniiber den ins MaBlose strebenden Formgestaltungen der beiden voran- 
gehenden Werke bedeutet keine Umkehr oder Erschlaffung, sondern starkere 
Konzentration der Kraft, Fahigkeit festerer Willenslenkung. So wirken die 
beiden AuBensatze, obwohl namentlich der erste dem Umfang nach hinter den 
gewohnten VerhAltnissen zuriickbleibt, keineswegs als Verkleinerungen. Der 
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monumentale Charakter steht von den ersten Klangen an fest. Die Erfindung 
ist von vornherein auf Hervorbringung kraftvoller Formtypen eingestellt. 

Es ist dies eine Eigentiimlichkeit der Kunst des spateren Mahler. Gerade 
fir diese Eigenheit ist im allgemeinen wenig Empfanglichkeit vorhanden. Man 
sieht seine Themen zu sehr als Einzelerscheinungen auBerhalb des Ganzen, wo- 
bei sie meist nicht gewinnen, gelegentlich wohl schwach erscheinen mégen. Man 
sieht sie nicht im Zusammenhang, als Teile der Gesamtform, als Keime mach- 
tiger Gebilde. Diese werden nicht erst kiinstlich um sie herum konstruiert. Die 
Themen tragen vielmehr die Satze vom ersten Erklingen ab in sich und gestalten 
sie nun aus drangendem Zwang der Entfaltung. In dieser produktiven Aktions- 
kraft, in dieser formalen Trachtigkeit von Mahlers Themen liegt vielleicht die 
Erklarung fiir ihren oft tberraschend primitiven Zuschnitt, fiir eine gewisse 
Kargheit des Reizes. Hier zeigt sich die innere Bedingtheit des sinfonischen 
Gedankens. Im Gegensatz zum Lied ist er kein Singular-, sondern ein Komple- 
mentargedanke. Mahlers gesamte Entwicklung bis hinauf zur neunten Sinfonie 
steht unter dem Druck der Aufgabe, die Fahigkeit der Gestaltung des Themas 
aus der Idee des Satzganzen zu gewinnen. Das Quartenmotiv als Grundsymbol 
in der ersten Sinfonie war ein zaghafter Versuch. In den Wunderhorn-Sinfonien 
spielten poetische Beziehungen in die thematische Gestaltung hinein, das Wort 
gab Erklarungen und Zusammenhange, die den freien Ausbau der Themen- 
komplexe beeinfluBten. Erst in den Instrumental-Sinfonien fand Mahler die Ent- 
faltungsmoglichkeit, deren seine bauende Fantasie bedurfte. Es ist miBig zu 
fragen, ob diese Art der thematischen Gestaltung aus dem Gesamtbilde Not oder 
Tugend war. Sie war Notwendigkeit, gegeben nicht nur durch die Personlichkeit 
Mahlers, sondern durch das Wesen der neuen Sinfonik. Den namlichen Weg, 
den Mahler ging, hatte vor ihm Bruckner heschritten. Fast kénnte man sagen, 
da8 Bruckner an der Fille seiner musikalischen Naturbegabung gescheitert war. 
Es kam vor, daB er sich von der Freude an der thematischen Einzelerscheinung 
hinreiBen lieB und diese aus iiberstromender Schépferkraft mehr als Ding fir 
sich behandelte, als ihr Verhaltnis zum sinfonischen Ganzen zulieB. Themen 
wie etwa das unersattlich aufsteigende von Bruckners siebenter Sinfonie, muBten 
auf den darauffolgenden Satz erdriickend wirken. Wenn Mahler gezwungen war, 
ékonomischer zu wirtschaften, so kann dies im Ernst nicht als Vorwurf gegen 
seine Begabung ausgesprochen werden. Hier deckt sich der innere Wille des 
Kiinstlers mit seinen Notwendigkeiten, und aus solcher Ubereinstimmung er- 
wachst die in sich vollkommene Form. 


1)” erste Satz beginnt mit einer Einleitung. Knapper gebaut als die Ein- 
leitungen der ersten, dritten und des Finale der sechsten Sinfonie, tragt sie 
doch den GrundriB des ganzen Satzes in sich. ,,Langsam. (Adagio)‘‘ erklingt 
in dunklen Lagen der Langsam (Adagio) Er wird acht Takte hindurch 
Streicher und Holzblaser pianissimo festgehalten. In 
der feierliche Rhythmus: jeder zweiten Takthalfte 
tiefe, gehaltene Harmonien der Posaunen und Tuba, Wirbel der groBen 
Trommel. Dem optischen Eindruck nach kénnte man an einen Trauermarsch 
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denken, die Harmonie aber weckt andere Vorstellungen. Es ist ein seltsam 
schwebender, mystischer Klang: h-moll mit zugefiigter groBer Sexte Gis, schul- 
maBig gesprochen der kleine Septimenakkord auf Gis in erster Umkehrung als 
Quintsextakkord. Tastendes, dumpfes Drangen, das durch den gleichmaBigen 
Rhythmus etwas geheimnisschweres erhalt. Diese Stimmung wird noch gesteigert 
durch Hebung der Harmonie vom Grundton H nach Cis im dritten Takt. Erst 
bei der Wendung nach h-moll im fiinften Takt treten feste tonartliche Umrisse 
hervor. Die Grundharmonie bleibt zwar auch jetzt noch unausgesprochen. Die 
ganze Ejinleitung wirkt als harmonische Spannung zur Allegro-Entladung in 
die dort endlich klar erscheinende Haupttonart. In diese Nebel der Harmonie 
hinein tént rufartig ein Blaserthema besonderer Art, wie Mahler es bisher noch 
nie erfunden hat. Es hat nicht den scharfen Fanfarenschnitt wie das Anfangs- 
thema der dritten Sinfonie. Durch den Septimenakkord, in dessen Intervallen 
es ab- und aufsteigt, erhalt es etwas Unbestimmtes, Suchendes, einen Sehn- 
suchtsausdruck, aber ohne Beimischung von Klage und Sentimentalitat. ,,Hier 
rohrt die Natur“ soll Mahler nach einer Mitteilung Spechts gesagt haben. Diese 
Umschreibung trifft den Charakter des Themas in seiner Mischung von Ver- 
langen und GréBe. Das sonst im sinfonischen Orchester nicht tibliche Tenorhorn 
wird hier solistisch verwendet. Die Posaune mag zu massiv und schwerfallig, 
das Horn nicht gentigend kraftvoll geklungen haben. ,,GroBer Ton‘ ist vor- 
geschrieben. Die Struktur zeigt eine Keimkraft und Pracht der linearen Be- 
wegung, daB man fast von einem neuen melodischen Stil sprechen kénnte. Uber 
sechzehn Adagiotakte spannt sich der Bogen der Melodie. Wie sie in ihrer Aus- 
breitung immer neue harmonische und ornamentale Reize entfaltet, so lést sie auch 
von Periode zu Periode neue Klanggruppen des Orchesters. Yom Tenorhorn 
tibernehmen Oboen und Klarinetten den Ruf, ihnen schlieBt sich die Trom- 
pete, dieser Fléten und Klarinetten an, bis das Tenorhorn wieder die Fiih- 
rung zum H-dur-Durchbruch erhalt. Es ist wie eine Entfesselung tatiger 
Krafte aus dammerndem Traum zu klarem Bewu8twerden. Das Thema, an 
dessen Weiterfiihrung auch die Nebenstimmen der Basse und Violinen be- 
teiligt sind, hat zwei aufsteigende Linien. Die erste fiihrt vom Tenorhorn- 
solo bis zum AbschluB der Holzblaser und bewegt sich in einfachem Anstieg: 
Ber Ton! Oboen 


Erstaunlich diese Hebung in einer Linie, ohne Atemschépfen, ohne Einschalt- 
wendungen. Die Kraft quillt lediglich aus dem akkordisch gebrochenen Sep- 
timenmotiv der ersten drei Tone, und damit eigentlich aus der Anfangs- 
harmonie. Mit dem Fis-dur-Halbschlu8 des sechsten Taktes ist die Héchst- 
steigerung erreicht. Die Kraft hat sich gesammelt, drangt zur Entladung. Das 
urspriinglich gebundene Septimenmotiv wird als scharfkantiger Trom- 


petenruf Nachdieser 
motivisch antreiben- 
weiter ge- den Ein- 
fiihrt: schaltepi- 
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sode fortissimo das abschlieBende Tenorhornsolo. Es beginnt im festen h- 


moll und miindet, gesteigert durch chromatische andrangende Basse, in glorios 
aufstrahlendes H-dur: 


Tenorhorn Aervorreten 


ofr 


Dieses Thema, eigentiimlich sowohl im Bau wie in der Wendung zu gesang- 
voller Melodik, hat der Art seines Entstehens und Vergehens nach etwas Offen- 
barendes. Es wirkt durch sein Dasein, und dieses erschépft sich zundchst mit 
einmaligem Erklingen. Da8 es nicht nur fiir den Einleitungsbeginn gedacht ist, 
sondern zum Werden des folgenden Satzes in Beziehungen steht, bedarf bei 
einer so organisch und zugleich 6konomisch gestaltenden Natur wie Mahler kaum 
der Bestatigung. Aber diese Beziehungen sind anderer Art, als die des Einleitungs- 
themas im gewohnten Sinne zum Hauptsatz. Sie wirken nicht auf das Anfangs- 
thema des Allegro, sondern kommen erst im Verlaufe der Satzentwicklung zum 
Durchbruch. Innerhalb der Einleitung geniigt einmaliges Erklingen. Wie die 
Erscheinung leise aufgliihend aus dem Dunkel hervortritt, so erlischt sie fast 
unmittelbar mit dem letzten Melodieton. Der punktierte Begleitrhythmus tént 
noch zwei Takte hindurch in tiefen Klangen nach, der Anfangsruf der Melodie 
hallt, kurz abgerissen, fortissimo, aus dem Tenorhorn nach. ,,Etwas weniger lang- 
sam, aber immer sehr gemessen“ in kurz abbrechenden Rhythmen und ausgesparten 
Intervallschritten ein leises Marschmotiv der Blaser, ,,pianissimo, aber marcato“. 
Es wurzelt im neunten Takt des Anfangsthemas, der jetzt selbstandig weiter- 
schreitet. Violinen gesellen sich pizzikato hinzu, um dann, plotzlich ausbrechend, 
mit stiirmischem Aufschwung den Marsch ins kraftvoll Pathetische zu wenden: 


hehe, Rada dat langsam, aber immer sehr gemessen 
olz 


ee a 


Wieder verliert sich die harmonische Sicherheit. Die Marschakkorde weichen jeder 
Festlegung auf eine Grundtonart aus. Erst die Kadenz der Streicher lenkt tiber- 
raschend nach es-moll. Der Anfangsrhythmus klingt gehammert im Fortissimo 
der Trompeten, Horner, Pauken und Streichbasse, Holzblaser trillern auf dem 
orgelpunktartig gehaltenen Es. Es ist wie ein elementares Wecken. In den 
Posaunen reckt sich ,,stark hervortretend‘‘ das Thema auf, dem dieser Ruf, 
der Ruf der Einleitung 
tiberhaupt, gilt, und 
das die handelnde Kraft 
dieses Satzes_ darstellt: c 
Das leidenschaftlich aufbegehrende es-moll sinkt nach wenigen Takten wieder in das 
mystische h-moll zuriick. Uber den leise zuckenden Rhythmen,, Tempo primo Adagio 
subito, aber flieBender als zu Anfang ‘‘dasneue Thema im Fortissimo des Tenorhorns: 
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Nun ist die Bewegung 
im Steigen. Rhythmisch 
antreibend fihrt die 
Trompete weiter, Begleitrhythmus und neues Thema bleiben verbunden. 
Streicher im  Unisono, gestiitzt auf Hérnerrhythmen, beginnen _ ,,un- 
merklich drangend‘‘ das langsame ZeitmaB, die Adagiohille, abzustreifen: 
Horner, dann Posaunen nehmen den Thema- 
beginn rufartig auf. Im schnell erreichten Piu 
mosso steigern sich die Rufe, durch Ver- 
schiebung der Taktbetonung  wechselnd 
und vorwarts treibend. Das rhythmische 


Motiv verkirzt Horner Piu Ohne auBerlich 
sich, lést sich fit dyvnamische 


in akkordisch Mittel, nur 
auffliegende durch rhythmi- 
Bewegung: sche Beschleu- 
nigung ist plétzlich das ,,Allegro con fuoco‘* e-moll gewonnen. In Hé6rnern 
und Violoncelli klingt das Thema auf. Mit seinem kurzen, kraftvollen Kopf- 
motiv, den vielen Atempausen, dem zerrissenen und doch einférmigen Rhyth- 
mus, der nur auf Scharfe und Bewegung gestellten, an sich reizlosen Melo- 
dik, der suchenden 
Harmonik spiegelt es 
einen hart zufassen- 
den, _leidenschaftlich PS srner 3 : sempre Jf 
unsteten Willen: Moly 
Eigentlich ein Doppelthema. Der Anfangsrhythmus begleitet als Gegenstimme 
mit hartnackig festgehaltener e-moll-Harmonie, teils in festen Violin- 
akkorden, teils in heftig aufflatterndem Legato der Oboen und Klarinetten: 
Die eigensinnige Harte des Zusammenklanges dieses den 
Biegungen des Themas gegentiber unbekiimmerten, in ge- 
wollter Monotonie sich austobenden Begleitrhythmus gibt 
zusammen mit dem auf schrotfe Akzente gestellten Horn- 
thema den Eindruck riicksichtslos vorsttiirmender Kraft. 
Bezeichnend sind die harten Querstande C—Cis zwischen Ba&assen und 
Oberstimmen bei der Fortsetzung des Themas, oder der fast bloBliegende 
Zusammenklang F—Fis der Basse und Oberstimmen im zweiten Takt: 
Zusammenklange dissonierender {ntervalle hat Mah- 
ytd od 


ee ee WN 
Bi! awa 
Lg Del 3 


Viol. 
Al 


ler schon friiher verwendet, dann aber meist zu 
koloristischen Zwecken und in solcher Mischung, 
ae — daB die lineare Reibung nicht hervortrat. Hier da- 
wee hep W i gegen ist die Briiskierung der Klangempfindung 
nipessee offenbarer Zweck. Die Riicksichtslosigkeit gegen- 
iiber dem Zusammenklang wird auf das AuBerste getrieben. Es zeigen sich 
Eigenheiten eines Spiatstiles, die namentlich in der neunten Sinfonie schroff 


hervortreten. 
Das Thema bleibt anfangs in der Mollsphare. Von e- wendet es sich nach 
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h-moll, dann, betonte und unbetonte Taktteile auswechselnd und so den rhyth- 
mischen Ausdruck steigernd, nach e-moll zuriick. Eine kiihne Trompetenwendung 


lenkt nach D-dur In der Fort- 
um. Die Basse be- setzung des 
statigen die neue = BaBthemas 
Tonart durch An- 3 t Bor AR kommt ein 
fiigung des Themas: bekannter 


Anklang zum Vorschein: der Beginn des Einleitungsthemas mit seinem 
markant zisierten Rhythmus und dem abwarts gerichteten Septimensprung. 
Aus dieser Ideenverbindung formt sich eine neue, enthusiastisch empor- 
schnellende Melodie. Sie ist Erginzung und Gegenstiick zum ersten Allegro- 
thema. Ihm verwandt in der Art der Struktur, der ausrufartigen Durchfiihrung 
eines kurz formulierten, rhythmischen Grundmotives, ist sie ihm entgegengesetzt 
durch Betonung der melodischen Gesanglinie und durch den Dur-Charakter: 


Auch die Tonart, das warme, fast iippige H-dur, steht als Kontrast gegen das 
klangarme, einfarbige e-moll. Ein Nachsatz, von ersten Violinen und Violon- 
celli duettierend gefiihrt, leitet ,,zart aber ausdrucksvoll‘‘ in kantabile 
Gebiete hiniiber und klingt wieder in das aufzuckende Dur-Thema aus: 
szart aber ausdrucksroli 
1Viol.», me ra . ft 2 


? 
s ‘ cs c 

BP. .? see Di ee - SS ee eee 
= ea Ee Ee 


Mit verstarkter Energie setzt das Moll-Thema ein. Horner mit Stiitzstimmen 
intonieren es fortissimo, Violinen hammern das Gegenmotiv. Das hart Schrei- 
tende, machtvoll Ausholende im Ausdruck ist noch gesteigert, der abwarts ge- 
richtete Quartenschritt weitet sich zur Oktave, die charakteristische Akkord- 
brechung des Anfanges Horner 
wird selbstandig weiter ge- 
fiihrt und miindet in den 
Beginn des Dur-Motives: 
Dieses klingt nun leise ab. Die Spannung des letzten Ausbruches 
14Bt nach, die hammernden Rhythmen erweichen, e-moll klingt in die 
Dominante H-dur itber, die gestoBenen Motive wandeln sich in weit 
ausgesponnene Bindungen. Im 
melodischen Bogen einer zar- 
ten H-dur- Phrase _ sinken 
die Violinen herab zu _ erwar- 
tungsvollem HalbschluB8: 

» Mit groBem Schwung‘‘, aber espressivo und pianissimo setzt das Gesangthema 
der Violinen ein. Eine homophon gehaltene Melodie von beinah tiberschweng- 
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lich schwarmerischem Ausdruck. Die in chromatischen Terzen  gefihrte 
Gegenstimme der Horner verstarkt den leicht sentimentalen Charakter, die sinn- 
lich warme Oktav-Verdoppelung der zweiten Violinen, das Fehlen harmonischer 
Zwischenstimmen, die Arpeggienbegleitung der Violoncelli hebt die fast lied- 
maBige Einfachheit hervor. Die Tonart wechselt von H-dur in das helle C-dur: 


Auffallend ist die haufige Einfigung kurzer, schmachtender Dehnungen, 
von Mahler durch Fermaten angedeutet. Eine Partiturbemerkung sagt dazu 
»m bedeuten keinen Halt, sondern nur eine unbedeutende Dehnung, ebenso ist 
,drangend‘ nur eine Direktive zur Phrasierung und sehr diskret auszufiihren“. 
Die Anmerkung ist wichtig fiir die Ausfithrung Mahlerscher Vortragbezeichnungen 
iiberhaupt. Der geniale Praktiker Mahler beging den Fehler, seine Partituren bis 
in die letzten Einzelheiten gema8 seiner eigenen Ausfithrungsart zu bezeichnen. 
Er bedachte nicht, daB solche Genauigkeit mehr Gefahren als Vorteile bringt. Sie 
verleitet den Nachschaffenden zur Uberdeutlichkeit und 148t die Eigenmachtig- 
keiten auBer acht, die durch Hinzutreten einer fremden Individualitat bewuBt 
oder unbewuBt in die Ausdeutung des Schépferwillens hineingetragen werden. 
Ergebnis ist, daB Mahlers durchweg nur andeutend gemeinte Bezeichnungen, 
Tempovorschriften, Vortragsangaben, auch dynamische Vorschriften meist in 
zu strengem und absichtvollem Wortsinne aufgefaBt und dadurch in der Ausfiih- 
rung haufig bis zu karikierender Wirkung vergroébert werden, wahrend er selbst, 
wie auch die Bemerkung in der Partitur der Siebenten beweist, nur ,,Direktiven“ 
geben wollte und ,,diskrete‘‘ Ausfithrung solcher Fingerzeige wiinschte. 

In diesem Gesangthema ist die Dehnung nicht nur ausnahmsweis angewen- 
dete Steigerung. Sie wird zum _ eigentlich ausdruckgebenden Faktor, 
bestimmt die dynamische und ada ce Fihrung und gipfelt in zwei 
tibermaBigen Quintsext- mee Mit der Wendung nach G-dur 
akkorden und ihrem fast ‘td s ji 2) ist der einstweilige AbschluB 
die Grenze der affektué- 4 fate erreicht. Eine Durchfiihrung 
sen Ubertreibung strei- " § dieser Melodie folgt nicht, 
fenden Violinvorhalten: Jf der schwarmerisch gefiihlsselige 
Schwung wandelt sich in reehes strebendes Allegro. ,,Flott‘S ertént die Marsch- 
melodie der Einleitung, von Wie vorher 
einander tiberhastenden Blaser- wechselt das 
stimmen energisch zusammenge- Motiv 
drangt und motivisch verhakelt: sequenzartig 
mit der Harmonie und stiirzt zuletzt mit dem Eintritt des Tempo primo zuriick in 
die Grundharmonie des Allegrosatzes, e-moll. 

Dies ist der Vordersatz. Die Struktur zeigt formale RegelmaBigkeit von fast 
schulmaBiger Fassung. Einleitung, erstes und zweites Thema sind mit peinlicher 
Genauigkeit aneinandergereiht, so da man meinen kénnte, ein Einschwenken des 
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alter werdenden Mahler zum Akademikertum zu finden. Bei eingehender Be- 
trachtung zeigen sich freilich so auffallende, individuelle Ziige, daB die a4uBerliche 
Korrektheit nur noch als zufallige Nebenerscheinung wirkt. Schon das Tonarten- 
verhiltnis ist eigentiimlich. Hauptonart des Allegro ist e-moll, die Einleitung be- 
ginnt mit dem Quintsextakkord auf H, wendet sich voriibergehend nach H-dur, 
um dann in modulatorischem Wechsel nach e-moll zu zielen. Das Allegrothema 
schlieBt zwei verschiedene Charaktere zusammen: das e-moll-Thema ,,con fuoco‘‘ 
mit seiner harten rhythmischen Bewegung, und das der Einleitung nachgebildete, 
feurig impulsive H-dur-Thema. Diese Gegensatzlichkeit ist bedeutungsvoll fiir 
den Verlauf. Sie tragt scharf ausgesprochenen Dualismus in das erste Thema 
hinein und legt damit in dieses den Keim fir spaitere Auseinandersetzungen. 
Das eigentliche Gesangthema wirkt demgegeniiber als begiitigender Ausgleich. 
Es ist in der Tonart der Unterterz, in C-dur, gehalten, entbehrt des motivischen 
Entwicklungsstoffes und wirkt hauptsachlich als Kontrast. Um so wichtiger sind 
die thematischen Elemente der Einleitung. Sie erscheint hier wieder in neuer Art 
als ahnende Grundkonzeption des Ganzen. Der AuBere Umfang ist geringer als 
in friheren Werken, betragt knapp 50 Takte. Trotzdem enthalt die Einleitung 
mit der wahrhaft groBartigen Ausbreitung des ersten Tenorhornsolo, der Into- 
nation des Marschmotives, der allmahlich auf das Allegro hintreibenden Heraus- 
l6sung des ersten Themas nicht nur das gedankliche Material des folgenden Satzes. 
Sie greift dariiber hinaus, gibt eigentlich die Vision des Ganzen seinem stimmung- 
maBigen Ergebnis nach. Das Traumhafte, das in der Vorerscheinung der Ein- 
leitung liegt, und das Mahler namentlich in der ersten Sinfonie zu fassen ver- 
suchte, wird hier mit unvergleichlicher Sicherheit zum Ereignis, ohne dem nach- 
folgenden Satze seine Eigenbedeutung zu’rauben. Wohl aber ist der. Verlauf 
dieses Satzes erst aus der Vorwegnahme der Einleitung zu erfassen. Die knappe, 
fast sachlich trockene Aufstellung der Themen im YVorderteile des Allegro gibt 
nur die Exposition, gleichsam die Umsetzung der fantastischen Einleitungswelt 
in thematisch greifbare Erscheinungen. Ihr Ineinanderwirken zum innerlich 
begriindeten Wiederaufbau jener Fantasiewelt, gewissermaBen zu ihrer Reali- 
sierung, bringt die Durchfthrung. 

Sie ist ebenfalls knapp gefaBt, auf nicht ganz 200 Takte zusammengedrangt. 
Auch der Bau in sich ist leicht tiberblickbar. Die zweiteilige Anlage gruppiert sich 
so, daB jeder Teil ungefahr die Halfte des Ganzen umfaBt. Dem Charakter nach 
sind beide scharf geschieden. Der erste Teil, durchweg in lebhaftem ZeitmaB, 
bringt Durchfiihrung der thematischen Charaktere im Sinne der Alteren Gewohn- 
heit. Der zweite Teil, mit Verlangsamung des Tempo einsetzend und sie zum 
»,Feierlich*‘ verbreiternd, fiihrt iiber die erhabene H-dur-Intonation des Gesang- 
themas vorbereitend zum Héhepunkt des Satzes: der Wiederkehr der Einleitung 
und damit dem Beginn der Wiederholung im ,,Grandioso*‘ E-dur. 

Dementsprechend ist die zweite Halfte der Durchfihrung bedeutungs- 
voll durch ihre gedanklichen Ziige, die erste durch Kraft der thema- 
tischen Entwicklung. Sie beginnt mit kontrapunktisch kunstvoll  ver- 
schlungener Wiederaufnahme des Allegro-Themas. Es Sisetzt “ein “im 
Auftakt der Horner und Trompeten, einen halben Takt spater in Gegenbewegung 
der Violinen und Oboen und zugleich, doppelt vergroBert, in den Posaunen: 
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Die impetuose Wucht dieses 
Beginnes beherrscht den 
nachfolgenden Abschnitt, 
bleibt maBgebend auch fir 
Charakter und Vortrag beim 
Hinzutreten der zweiten, 
aufjauchzenden Thema- 
halfte. Sie} die der Einleitung entstammt, erfahrt jetzt eine Riick- 
verwandlung. In freier Umformung erscheint das FEinleitungsthema in 
den Violincen, die gesangvolle Linie in heftig gestoBene Bewegung geldst: 


Trompeten fiigen ein fanfarenartig 
aufstrebendes Motiv an: 


Es ist die Umkehrung des Einleitungs- 
anfanges, dem gleichfalls die zweite Halfte 
. des ersten Themas entstammt. Diese erste 
Durchfithrungsgruppe greift auch in ihrem Ausklang mit den leise nach- 
zuckenden Rhythmen und dem Tenorhornruf auf die Einleitung zuriick. Dort 
war dem verklingenden Tenorhorn der langsame Marsch gefolgt. Statt seiner 
setzt jetzt ,,Moderato‘. zartes_ h- Floten 
moll ein. In Fléten und Bratschen ean — 
eine dem Gesangthema nachgebil- 
dete, aufsteigende Melodie, darunter 4 QJ 
der leise durchklingende Anfangsruf: PP Engl Horn = 
Zart crescendierend, von dem neuen Fanfarenmotiv durchklungen, drangt die me- 
lodische Phrase im chromatischem Anstieg 
espressivo empor. ,,Wieder Tempo primo 
Allegro‘ setzt mit verstarkter Kraft das 
Hauptthema ein. Steigernd erklingt das 
Marschmotiv in langgezogener Dehnung: 
Die Durhalfte des ersten Themas scheintsich 
anzukiindigen. An ihrer Stelle aber folgt 
das Fanfarenmotiv, rhythmisch verkiirzt, 
zur thematischen Periode ausgeweitet: 
Motive des Gesangthemas klingen beschwingend hinein, der Ausdruck steigert 
sich zu heftiger Dringlichkeit. Der Marsch ertént in kraftvollen Akkordschritten 
des Blechchores, Motive des ersten, des Gesang- und des Fanfarenthemas binden 
sich zu einer Linie: 
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Aus den 
Trompeten 
tont der An- 
fangsruf, von 
Posaunen auf- 
genommen, mit dem Marschmotiv kombiniert: 
Mit dem schrill klingenden tibermaBigen Dreiklang auf B stockt die Steigerung 
plétzlich. Die Themen haben sich ineinander verfangen, die Entwicklung hat sich 
hei® gelaufen. Ein Héhepunkt ist erreicht, von dem aus kein Weg weiter fihrt, 
die Linie bricht ab. Nur zartes Tremolo B der hohen Violinen schwirrt weiter. 
Die erste Trompete schlagt ein leises B in signalartigem Rhythmus an, aus der 
dritten Trompete —etwashervortret? Der erste Durchfiihrungsabschnitt ist zu Ende. 


ertént —_,,etwas “ina Er hat Energiesteigerung gebracht, aber kein 
hervortretend* Ergebnis. Stimmungsumschwung. _,,Meno 
das Lockmotiv: # f mosso‘‘ mysteriéses ,,Feierlich‘‘. Eine choral- 


artige Weise in dunklen Farben: vierfach geteilte Bratschen und Violoncelli, ge- 
stiitztaufFagotteund Klarinetten, dariiber nur dashoheTremoloB derersten Violine. 
Geheimnisvoll erklingt die Weise, unterbrochen von leisen Trompetenfanfaren und 
dem vogelrufartigen Lockmotiv in der Flite. Auch der Einleitungsruf in Umkehrung 
tont wie ein GruB aus der eben verlassenen Tageswelt in die Dammerung hinein: 


Meno mosso Feterlich 


Es ist das Marschthema der Einleitung, das durch diese ,,feierliche‘’ Umwand- 
lung  beschwichtigend Leise, wie sie gekom- 
auf die Durchfiihrungs- men ist, lést sich dann 
motive wirkt. Es er- die ernste Erscheinung 
ganzt sich zunachst zur wieder auf. ,,Subito 
dreiteiligen Choralzeile: Allegro‘‘, doch ,,ziem- 
lich ruhig‘’’ klingt das Allegro-Thema jetzt in verandertem Charakter, von 
allem Stiirmischen, Harten befreit, weich, fast elegisch im Englisch 
Horn, von einer zarten Gegenstimme der ersten Violine erganzt. Ein 
feines solistisches Spiel der Stimmen hebt an. Der idyllische G-dur-Klang 
wird festgehalten, erste Violinen, weiterhin Fléte und Oboe treten hinzu. 
Kammermusikhaft spinnt sich die 
Episode aus, das Marschmotiv, noch- 
mals verandert, gibt den Grundklang: 
Plotzlich grelles Aufzucken. ,,Schall- Clar, 


Wisperndes Violintremolo, 


ba 


trichter auf, quasi Trompeten‘s 9@@\™P leise Fanfaren. Wieder der 
das umgekehrte Einleitungsmotiy —  kreischende Trompetenruf 


fortissimo in drei Klarinetten: ie der Klarinetten. Jetzt ,,sehr 


gehalten‘‘ nochmals das ,,feierlich“‘ der orgelartig klingenden Streicher und Blaser. 
Horner nehmen den Choral in A-dur auf, ,,sehr weich geblasene‘‘ Posaunen leiten 
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mit einer zu fast tiberirdischer Verklartheit sich steigernden Wendung nach H-dur. 
»» Verklingend‘‘ tént das nun iiberwundene, seines aufreizenden Charakters ent- 
kleidete Rufmotiv der Trompete in die Choralzeilen hinein, die, ,,sehr feierlich‘ 
und ,,noch mehr zuriickhaltend“ in ein aufbliihendes H-dur des Gesangthemas 
miinden. ,,Sehr breit‘* wird es von geteilten Violinen in machtig ansteigendem 
Oktavenschwung intoniert, getragen von wogenden Arpeggien der tiefen Streicher. 
In den Hornern erklingt dazu das Darunter gelagert 
erste Thema, gleichfalls nach Dur in Posaunen das 
tbersetzt, die stiirmische Bewe- Marschmotiv, 
gung in weiches Pathos verwandelt: gleichfalls ins er- 
haben Religidse umgedeutet, wahrend in den ‘Trompeten in dreifachem Piano 
der Fanfarenruf klingt. Wie aus Ergriffenheit angesichts eines sich endlich 
erschlieBenden Naturwunders quellend, hebt sich der Ausdruck. Unablassig 
drangend, doch nirgends die Grenze der Leidenschaftlichkeit streifend, strebt 
er einer gewaltigen H-dur-Kadenz zu. Sie ist unmittelbare Vordeutung auf 
die achte Sinfonie, auf das ,,superna gratia‘‘ und ,,omne pessimum“ des ersten, 
das ,,noch blendet ihn der neue Tag“ des zweiten Teiles. In machtigen Atemziigen, 
Krafte ansaugend bis zur 4uBersten Gefiihlsspannung, miindet die Kadenz hym- 
nenartig in das Adagio der Einleitung. 

Die Durchfiihrung ist zu Ende, aber nicht sie hat die Héchststeigerung ge- 
bracht. Diese ist mit einer selbst bei Mahler bisher nicht erreichten Kunst der 
Wiederholung zugewiesen. Das Ratsel der Einleitung lést sich, die Schleier 
jener mystischen Introduktion fallen. Wieder klingen die dumpf spannenden 
Rhythmen und Quintsextharmonien, wieder tént, jetzt zuerst aus dem Violoncell, 
der seltsame Anfangsruf. Nun 8.Pos. grofer Ton, 1.Pos. Sie weist zu- 
aber die Antwort in H-dur, in ieee ee riick auf das 
Posaunen aufsteigend mit ,,gro- ; stimmungver- 
Bem Ton, aber weich geblasen‘: me OT —=-=> wandte, in 
Rhythmus und linearer Fiihrung fast gleichlautende zweite Thema aus dem 
Finale der Sechsten. Das Tenorhorn setzt ein, 
ebenfalls ,,mit groBem Ton‘, vorerst noch 
die Spannung steigernd, vom vollen Orchester 
in intensivster Fille des Tones getragen: 
Pathetische Posaunenrufe aus der Tiefe, die Kadenz tiber dem Dominantsept- 
akkord auf Fis weitet sich wie ins Unendliche, flieBt tiber in nochmaliges 
H-dur des Gesangthemas. Das Tempo wird flieBender, ,,leidenschaftlich‘, 
aus dem Streichorchester rauscht machtiges akkordisches Tremolo auf, Fanfaren 
ertonen, das erste e-moll-Allegro mit verbreitertem Hauptthema setzt ein. Aber 
es ist nicht das Gesuchte, wird nur letzte Stufe der groBen Steigerung. Mit 
tiberwaltigender Pracht strahlt das ,,Grandioso‘‘ auf: das Allegro-Thema, im 
E-dur des vollen Orchesters, mit rhythmisch doppelt vergréBertem Anfang. 
Ein Elementares, das aus triebhaftem Drangen zur Enthillung gelangt. Die 
Dur-Sphare ist erreicht. Nun braust wieder das Leben empor, das vorher das 
Allegro erftllte. Es folgt die aufjauchzende zweite Themahdlfte in H-dur, 
dann das Gesangthema. Nach G-dur tibertragen, erscheint es ohne die sentimen- 
talen Fermaten in der Melodie, mehr kraftbewuBt, getragen vom Gefiihl des 
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groBen Erlebnisses, weiter treibend. Mit rauschend ausschwarmenden Violin- 
laufen lenkt es nach E-dur, der Tonart der Erfiillung. ,,Frisch‘* das jetzt un 
aufhaltsam anfeuernde Marschmotiv. Die Wiederholung nahert sich dem 
Ablauf, der letzten, auBersten Steigerung. Die Taktart wechselt vom zwei- 
teiligen Allabreve zum Dreihalbetakt. ,,Stark hervortretend‘‘ das Thema in 
Trompeten und Posaunen, rhythmisch erweitert, gebieterische Zige annehmend: 
Tromp. sterk Aervortretend Uppige Figurationen der Holzblaser um- 
a spielen es, Streicher begleiten in festlichen 
nies somate 19 Akkorden, fiihren dann selbst die Linie 
weiter, geben ihr breiten Ausschwung, 
bis aus allen Chéren des vollen Orchesters der Themaruf erklingt wie ein riesen- 
haftes, niederzwingendes Gebot. Dann Stretta: Tempo primo, Allegro. Das 
Allabreve kehrt wieder, das Thema rauscht auf in seiner urspriinglichen Gestalt in 
Streichern und Holzblasern. Horner ,,schmettern‘‘, Trompeten blasen die Fanfare. 
Sieghaft steigen die letzten metallischen Blaserakkorde in breiter Pracht zum 
E-dur empor. Der jubelnde Anfangsruf gibt den SchluBklang. 

Dieser Satz ist ein Naturereignis. Er ist es der Idee nach, die man nur an- 
deuten kann, will man sie nicht vergrébern. Er ist es ebenso der Logik seines for- 
malen Aufbaues, der Kunst thematischer Konzeption und Verflechtung nach. 
Einfachstes und Kompliziertestes einend, zeigt sie eine Kraft der Gestaltung, 
wie sie nur eine auf der Héhe des Schaffens stehende kiinstlerische Vollnatur 
aufzubringen vermochte. Hier ist eine Fille, die standig tiberzustromen scheint, 
und doch, im Gegensatz zu manchen anderen Momenten in Mahlers Produktion, 
nichts Gewaltsames, Aufgepeitschtes hat. Das Ganze ist elementar empfunden, 
in einem Zuge entworfen, von iiberwaltigender Einheitlichkeit. Da8 diese Ein- 
heitlichkeit weiter wirkt, bis hiniiber in das Finale, wird sich noch zeigen. Hier 
schlieBt zunachst die erste Abteilung der Sinfonie, das erste Tagesstiick, das Offen- 
barwerden des Lichtes. Es folgen die drei Nachtstiicke. 


ee fiir die Gegensatzlichkeit der AuBen- und Innensatze ist, abgesehen 
von den formalen Unterschieden, die Wahl der Tonarten. Der erste Satz 
ist ein E-dur-Stiick, beginnend in der Dominanttonart, die erste Allegro-Halfte 
in e-moll gehalten, dann zur Lésung nach E-dur gelangend. Das Finale ist ein 
C-dur-Stiick, ohne die hinreiBende Warme des ersten Satzes, aber festlich kraft- 
volle Stimmung gebend. Dies sind die Tagesstiicke, die Rahmensatze. Die drei 
Nachtmusiken stehen samtlich in B-Tonarten. Die erste ein c-moll-Satz, mit 
C-dur Zwischenklangen, zwielichthaft wechselnd. Die zweite, in schattenhaftes 
Dunkel getaucht, ein Scherzo in d-moll. Die dritte ein F-dur-Idyll, serenaden- 
haft in Anlage und Stimmung. Gemeinsam ist allen dreien die romantische Farbe, 
gemeinsam dementsprechend der Vergangenheitsklang, fiir den Komponisten ein 
Zuriickgreifen auf friihere Ausdrucksgebiete. In der ersten Nachtmusik lebt noch 
einmal, zum letztenmal, der Typus des Mahlerschen Marschliedes auf, wie er die 
Wunderhornzeit beherrscht hat. Das Stiick erscheint wie aus dem friheren 
Schaffensjahrzehnt heriibergeholt. In Ton und Anlage zeigt es Anklange an Mah- 
lers groBartigste Schépfung auf dem Gebiete des Marschliedes, an die ,,Revelge"’, 
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nur ohne den damonischen Beiklang. Doch spiirt man trotz Ahnlichkeit der Melo- 
diebildung, der Formgebung, des Kolorits die inzwischen gewonnene Freiheit 
der gestaltenden Fantasie. Insofern ist Mahler in diesem Stiick wie in der zweiten 
Nachtmusik bewuB8ter Artist. Das Erlebnis liegt weit hinter ihm, er spielt mit 
Form und Ausdruck. Aus diesem Spiel aber spricht gleichwohl tief innerliches 
Bekenntnis sehnsuchtsvollen Menschentumes, das unter der archaischen Maske 
traumverloren hervorschaut. 

Ein Naturstiick von zauberhafter Stimmungsfantastik ist dem liedartigen 
Hauptsatz als Einleitung vorangestellt. Zwei Horner beginnen dialogartig, 
ein laut in Dur ,,rufendes‘‘ und ein gedampft in Moll ,,antwortendes™: 


Shears moderato : 4. Horn 1.Horn verklingend 
nd i ’ 


Die letzte Antwort bleibt aus. Die Klarinette nimmt das Rufmotiv auf, fiihrt esschal- 
meiartig weiter, die Oboe gesellt sich mit leiser Gegenstimme hinzu. In dieses Duo 
der beiden Hirtenstimmen hinein tént wie aus der Ferne der Anfangsruf in Moll: 


Allegro ame REO 
; foe TT, af: ab a Tid da 


SL oo 

Es ist wie ein Weckruf, der die stumme Natur zum Leben bringt. Ein 
seltsames Klangleben entfaltet sich: leise Fléten- und Fagott-Triller, akkordisch 
wiegende und vogelrufartig gestoBene Naturmotive der Klarinetten und 
Oboen, harfenartig gerissene Pizzikato-Harmonien der Streicher, glockenhaft 
klingende Hornerakkorde. Darunter aus dunkler Tiefe ausdrucksvoll sich nach 
oben ringend jener Ruf in der Tuba. Plétzlich blitzartig aufflammendes C-dur 
des vollen Orchesters, dann nach kurzem Halt ebenso plétzlich chromatischer 
Absturz, raschelndes Verschwinden in BaBregionen. Dariiber ,,Tempo subito, 
Andante molto moderato“ kraftvoll einsetzend eine volkstiimliche Marschweise 
der Horner. Sie beginnt 4hnlich dem Weckruf. ,,Sehr gemessen‘‘ naht der nacht- 
liche Zug, rhythmisch streng geschlossen, mit einfach singender Melodie. Eigen- 
tiimlich ist hier das Schwanken zwischen Dur und Moll, der Wechsel von groBer 
und kleiner Terz in der Oberstimme wie in der Begleitharmonie. Hérner geben 
die romantische Waldstimmung, eine imitatorisch einsetzende Violoncell-Linic 
hebt die dissonierende Ausweichung nach b-moll hervor. ,,Col legno‘t geschlagen 
klappern gespenstische Begleitrhythmen der zweiten Violinen. So zieht die Me- 
lodie leise herauf, schwankend zwischen Traum und Wirklichkeit, halb Dur- 
halb Moll, halb freundliches Idyll, halb unheimlicher Spuk: 


Andante molto moderato. Sehr gemessen 
Horner 
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Violinen titbernehmen den Nachsatz. Auch er bleibt im Halbdunkel der Dur- 
Moll-Stimmung: 


Nun sinkt die Stimmung ganz nach 

Moll herab. Leise klopft der Be- 

gleitrhythmus in den Hérnern: 
Basse und Kontrafagott tappen allein, pianissimo, hervor: 


Der Zwischensatz wiederholt sich. Hérner und Violin-Pizzikati geben har- 
monische Fiillung, die in ihrer knapp andeutenden Art an den Orchesterklang 
der Revelge erinnert. Von neuem setzt das Marschlied ein, diesmal dem vollen 
Streichorchester zugeteilt, von Klangen gestopfter Hérner durchklungen und 
vom einleitenden Triolenmotiv der Holzblaser umspielt. Es ist fast der Effekt 
einer geisterhaften Scharwache, die, aus der Tiefe aufgerufen, mit klingendem 
Spiel voriiberzieht, dann wieder im 
Dunkel verschwindet. Einetrioartige 
As-dur-Melodie erklingt, zart sin- 
gend von Violoncelli vorgetragen, 
auf einfache BaBpizzikati gestiitzt: 

Violinen nehmen die Melodie schwungvoll auf, scherzandoartig geben Holz- 
blaser in altvaterischer Grazie den AbschluB: 


Auch dieses Lied wiederholt sich in gesangvoller Oktaviiberhéhung der Violinen, 
Holzblaser fiigen eine leicht trallernde Gegenstimme hinzu. Dann klingen 
Holzblaser und Horner allein weiter, die Motive in tandelndem Spiel melodisch 
erweiternd und variierend. Befreiende, fast heitere Stimmung breitet sich aus, 
ohne daB der traumhafte Grundcharakter zerstért wiirde. Plétzliches Abbrechen, 
die Stimmen verlieren sich in leisem as-moll. Nur der Anfangsruf des Hornes 
schallt wieder in die Einsamkeit hinaus. Herdenglocken, das Symbol der Erden- 
ferne, klingen in die Antwort. Ruf und Gegenruf ténen durcheinander, wie wenn 
sie sich nicht verstiinden, verhallen unabgeschlossen. Der unterbrochene As-dur- 
Marsch klingt nochmals an, dann leiten Violoncelli und Basse zur Wiederkehr 
des ersten Zuges zuriick. Diesmal ist die schalmeiartige Triolenbegleitung den 
tiefen Streichern zugeteilt, Holz und Horner haben die Melodiefiihrung. Die 
Runde zieht nur einmal vorbei, verklingt in den Bassen. Dumpfes f-moll, zu 
durchschimmerndem C der Violinen und Fléten, vogelrufartige Triller der Oboen 


254 DIE INSTRUMENTAL-SINFONIEN 


und Klarinetten im Quintenklang C—G. In den Oboen eine wehmitig singende 
Terzenmelodie, ,,sehr ausdrucksvoll und hervortretend“: 


sehr ausdrucksyoll und hervortretend 
3 : 


Sie steigertsichzuschmerzlichen Akzenten mit leidenschaftlich bewegtem Abgesang: 
Leise drangen die Schal- 
meimotive des Anfanges 
vor, der Weckruf ertént 
aus Trompete und Vio- 
linen, Moll und Dur mischen sich, es zwitschert und trillert in allen Stimmen, 
iiber dem fortissimo in Moll klingenden Weckruf strahlt helles C-dur empor- 
rauschender Harfenklange. Aber es halt sich nicht, wird nach c-moll zuriick- 
gezogen. Molto espressivo wiederholt sich die wehmiitige Weise der Oboen in 
Violoncelli, Oboe und Englisch Horn. Ihr leidenschaftlich klagender Abgesang 
steigert sich zum ,,grellen‘‘ Fortissimo. Die scharfen Rohrinstrumente, Oboen, 
Englisch Horn, dominieren, Fléten und Violinen fehlen, nur in den Klarinetten 
ertént hart gestoBen das Schalmeimotiv. In Fagotten der monoton ham- 
mernde Begleitrhythmus, tiefe Streicher, gestopfte Horner und Harfe geben 
die dunkle Grundfarbe. Auch diese Gruppe ent- 
schwindet leise. In den Bassen das _ tappende 
Zwischenmotiv des ersten Marsches, jetzt in h-moll: PP ¢ 

In der Fléte ,,fliichtig’‘, wie aus der Ferne heriiber geweht das Schalmeimotiv: 
Die Basse suchen unsicher weiter, als wollten sie die unter- 
brochene Marschweise wieder aufnehmen, treffen den 
rechten Ton nicht, schweigen. In G-dur, B-dur, H-dur 
versuchen ‘Trompete, Oboe, Klarinette mit wechsel- 
seitigen Zurufen auf die Anfangsmelodie zuriickzukommen: 
Vergeblich. Fléten nehmen den Ruf auf, 
H-dur steigert sich zum iibermaBigen Drei- 
klang auf G. Plétzlich ist der Anfang wieder 
gewonnen, die Marschmelodie steigt im Forte 
des vollen Orchesters empor, Holzchor, Hoérner und Streicher vereinigend. 
»oehr energisch*. wenden sich die Streicher im neunten Takt nach 
Es-dur, Horner begleiten in geméachlich schlenderndem Volkston: 

Erst der groteske AbschluB8 
mit seinen schrillen Auf- 
schreien stellt die etwas 
unheimlich durchwitterte 
Spukstimmung wieder her: 
Wieder tappt das c-moll-BaBthema hervor, von dem 
Klapper-Rhythmus begleitet und dem zuViolinge- 
fliister abgedampften Schalmeienmotiv umspielt. Wie- 
der erklingt die As-dur-Melodie, leichtverandert den 


sehr gemessen 
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Violinen zugeteilt, 
von  Holzblasern 
mit einer schwar- 
merischen Gegen- 
melodie umspielt: 
Ahnlich wie beim erstenmal, im einzelnen reicher figuriert und ausgestaltet, 
klingen und wogen die Stimmen, verhallen dann in As-dur. Der letzte Akkord 
ist nicht mehr vernehmbar. Er verweht vor dem Hornruf, der, forte aber 
gedampft, die Einleitungsstimmung wieder heraufbringt. ,,Sehr gemessen‘‘, fast 
etwas schwerfallig klingen die alten Marschmotive aus Bassen und Holzblasern. 
Thementeile fiigen sich aneinander, verbinden sich aber nicht mehr zur ge- 
schlossenen Melodie, nehmen einen Aufschwung, brechen wieder ab, poltern 
grob daher, wie in forcierter Kraft, fallen schnell zuriick ins Schattenhafte. 
Der Zug ist vorbei, nur die letzten Klange tonen aus der Ferne heriiber. 
Nochmals der Hornruf pianissimo, dariiber Floten und Klarinetten ,,wie Vogel- 
stimmen*. Morgengrauen? Erwachen des Tages? Schalmeimotive, Triller, 
Anstiirmen der Klarinetten mit kraftvoller Ausweichung nach Des-dur unter 
dariibergespanntem Flétentriller G, aufflammendes C-dur der Trompeten, end- 
giiltiges Verléschen in c-moll. Im Violin-Pizzikato zerflattert das Schalmeien- 
motiv, sinkt in den Violoncelli zur Tiefe. Ein Violintriller verfliegt zur Un- 
horbarkeit. Dumpfe Schlage im Becken und Tamtam. In,,lange‘‘ ausklingendem, 
hohem Flageolett G der Violoncelli entweicht die Vision des nachtlichen Zuges. 


ape ages ist der dritte Satz itiberschrieben. Mahlers Vortragsbezeich- 
a nungen sagen alles. Was im Marschrhythmus des zweiten Satzes noch 
gleichsam gegenstandliche, wenn auch fantastische Erscheinung war, ldst sich 
im Dreiviertel des Scherzo zu entkérpertem Schattenspiel. Das Stiick beginnt 
ohne festumrissenes Thema. Nur rhythmisches Leben drangt und ballt sich, 
nimmt allmahlich melodischen Kontur an, bis im dreizehnten Takt ein Thema 
hervorwachst. Pauke und Ba8-Pizzikati, dicht hintereinander pochend, be- 
ginnen. Tiefe Hérner, dann Klarinetten und Fléten in dunklen Lagen treten 
hinzu. Der Takt wird aufgeteilt, so daB jede Gruppe auf eines der Viertel an- 
schlagt, die Bewegung gleichsam von allen Seiten her aufquillt. Basse drangen 
vom B chromatisch aufwarts zum Cis, das Crescendo gipfelt im nachhastenden 
Domi- 
nant- 


Pauke: 
Nun ‘rollt sich das Thema auf, in taktweise abgerissenen Motiv-Phrasen, wie 


atemlos herausgestoBen, erst durch periodische Wiederholung Form gewinnend: 
1. Viol. mit Dampfer > > 
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Me Fewegung “itt .sllmaidich etwas MieGender“, aweite Vielinen, Bratschen 
ami Santtslise fetta hinea, auch die HelzblGsergruppe list sich melodisch. Die 
Stmmee wechlinger Sct und ween ineimander. Plétzlicher Aufschwung der 
Witinen ur weemindecter Septime FL weiter sum grell einschneidenden Cis: 


| PP 
Mme wee Lteten, sasicemenden Einleitumgstakte wiederholen sich, instrumental 
gexmgers. Figures wed Maegiieh vartiert erklingt das Thema in Violinen und 
Gratien, Garditer gespamemt ein melte espressive .Klagender“ Gesang der 
Nites wre Cdver 


a4 ee 

an a “=e "=. @ 

2.4 oe meme 
— 


he Wess hail aire Sitsaumre Mitte ewiscier Klage und Tanz, sie wechselt nach Aus- 
Smgea dec Meid-Serede im aime hal} Mermitige, halb wild desperate Tanzmelodie: 


im gewaltsooren Intervallspriingen der Vieliner steigert sie sich zu forciertem 
SaiScheemg. wm damm im pldtelichem Adsturs nach Moll zurickzugleiten: 
Des Der-Intermezze war Sinnestauschung, Auf- 
peitschang der Fantasie zu wilder Lustigkeit auf 
disterer Mell-Grundlage. Die Tauschung halt nicht 
@ tence. cas Mell-Treiben brodelt unhérbar weiter 
amé beeiht mack Rurser LDertimurg wer nevem durch, erregter als vorher. Die 
Towiee, wien, Ge . agence Stimume tdnt nur in abgerissenen Rufen. Noch- 
malS weesneht Ge Tameweise Sch derehsusetzen, Moll und Dur ringen mit- 
smandee Luftackiende Nerzat und fisterndes Rascheln der Stimmen wechselt un- 


mimeRer. ale Dbrstcumenrte werven Ein abstirzender Lauf der 
himengecegea im der Wirde! der Holzblaser verklingt in der 
Gageasitzee. Mit greilem Juchzer Tiefe, die Stimmen ent- 


drschem pGteicdh die Vielimen ad: ~ == 44>" wirren sich leise. Im d- 
mail des Acfaages bel der Verdersatz ersterbend aus. 

WHE dear erstem Tskt des Trie leuchtet ein neues Bild auf. Wieder D-dur, 
Desa aber anders als immerheld des Scherze. Kein Dur iber durchschimmerndem 
Woil-Geunde, beime gewaltsame Uberspannung, sondern echte, ins Idyllische 
wsctaatecude DumNlaege. Bim hedhafter Gesang, vom vierstimmigen Holzchor: 
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Oboen, Klarinette, Fagott angestimmt. Pianissimo-Triller des Hornes und der 
Violinen klingen leise hinein. Die Melodie mit ihrer Begleitung von Natur- 
intervallen erinnert dem  Charakter 
nach an das Posthornsolo der dritten 
Sinfonie. Sie hat gleich diesem den 
lieblich volksliedhaften Schnitt: 

Wie ein Nachklang des Scherzo 
unterbricht piu mosso subito 
ein in chromatischer Doppel- 
bewegung hastendes Zwischen- 
motiv der Streicher den Gesang: 


Das Lied tént un- 
beirrt weiter. Nur 
erscheint es vor- 
tibergehend nach 
Moll abgebogen, 


erst der Schlu8 klingt wieder in reines Dur aus: 


° Es ist eine siBe Wehmut in diesem Ge- 
sang, Erinnerung an das ferne Gliick, 
das der Sehnsucht im Spiegel reiner 
Harmonie erscheint. Auch das chro- 


matische Zwischenmotiv wird in die befreiende Stimmung hineingezogen. Sie 

festigt sich auf dem wiegenden, an den ersten Satz erinnernden BaBmotiv: 

Eine breite D-dur-Kadenz tént in den Abgesang der 
Violoncelli aus: 


Die Melodie verhallt nach Moll. ,,Wieder wie am Anfang‘ die Triolenmotive der 
Streicher. Nach wenigen d-moll-Takten wenden sie sich nach es-moll. Die Ver- 
scharfung der Tonart um einen haiben Ton gibt dem gespenstischen Huschen 
der Streicher, dem leisen Singen der dariiber gespannten ,,klagenden‘‘ Oboe 
einen damonischen Zug. Kurz bricht die es-moll-Episode ab, der Vordersatz 
des Scherzo rollt in der urspriinglichen Tonart zum zweitenmal ab, die ,,kla- 
gende‘‘ Stimme, die wilde Keckheit des D-dur-Tanzes — alles wie vorher. 
Nochmalige Verdiisterung der Harmonie. B-moll gibt jetzt die Grundfarbe, 
fortissimo singen Oboen das Klagelied. Gestopfte Horner, wild auffahrende 
Violinjuchzer, grelle Zusammenklange, ,,kreischend‘‘ absttirzende Blaserlaufe. 
Ein furchtbarer Pizzikatoschlag der Violoncelli und Kontrabasse im finf- 
fachen Forte, ,,so stark anreiBen, da’ die Saiten an das Holz anschlagen.* 
Pause. Scherzomotive des Anfanges, schnell dynamisch schwellend. Letzter 
Tanz. ,,Wild*‘ in Holzblasern und nachahmenden Violinen der D-dur-Walzer 
des Scherzo, dazu in Posaunen und Tuba mit grober Kraft der zarte Abgesang 
des Trio. Hérner begleiten mit rohen Nachschlagen, Streichbasse ahnlich ,,mar- 
tellato‘‘. Eine Orgie entfesselter Damonen. Fast bis zum Schlu8 klingen die 
Tanzrhythmen. Schroff dissonierende Blaserakkorde, Dur, Moll und ibermaBige 
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Dreiklange gemischt, geben das harmonische Kolorit. Plétzlich abstiirzende 
Blaserlaufe, von Tanzrhythmen unterbrochen. Kurze Pause. Paukenschlag, 
nachklingender, heftig gerissener Pizzikato-Akkord der Bratschen — das Spiel 


ist aus. 


D—D* fantastischen Scharwache der ersten Nachtmusik, dem Schattenspuk 
des Scherzo folgt als drittes Stiick dieses Kreises die zweite ,,Nachtmusik“‘, 
, Andante amoroso‘: iiberschrieben. Auch hier gibt die Vortragsbezeichnung 
die poetische Charakteristik. Beredter noch spricht die Instrumentation. Zwei 
neue Saiteninstrumente kommen zur Verwendung: Guitarre, die vollténende, 
harfenartige Harmonien und glockenhafte Einzelténe gibt, und Mandoline mit 
spitz zittrigen, girrenden Klangen, das Instrument der Standchen. Harfe erganzt 
dieses Trio. Es illustriert den Serenadencharakter dieses Satzes klanglich, wie 
ihn die sehnsuchtsvoll schwellende, innige Melodik ausdruckmaBig darstellt. 
Eine viertaktige, weiterhin refrainartig wiederkehrende Einleitung eréffnet 
den Satz ,,mit Aufschwung‘. Die Solovioline fiihrt, nur Saitenquartett kommt 
zur Verwendung. Die melodische Phrase mit ihrem schwarmerischen Oktav- 
bogen hat in Struk- Andante amoroso Nun beginnt das Spiel. Harfen- 
tur wie in linea-  SAu/eckwuee dim. und Guitarrenakkorde praludie- 
rer Fiihrung Ahn- ren, dazu eine leicht platschernde 
lichkeit mit Schu- Begleitstimme der Klarinette 
manns Abendlied: und ein Gegenruf des Fagottes: 
,,Lart hervortretend‘‘ ertént die Hornmelodie, innig 
heimlich, zartlich beredt, in 
ihrem leise pochenden An- 
fang, der stufenweis nachy@ 
oben drangenden  Weiter- 
fihrung ein rechter Standchengesang: 

Wie stockend gelangt sie nach dreimaligem Ansetzen des G nur bis zum auswei- 
chenden, gleichsam fragenden 
As, bricht ab. Aus der Oboe 
klingt eine feine Gegenstimme, 
anmutig sich herabbiegend: 
Zum zweitenmal beginnt das Horn den Gesang, stockt zum zweitenmal beim 
As, fihrt aber diesmal die As-dur-Linie weiter. Die Harmonie weicht nach Ges-dur 
aus, das Aufschwung- 
motiv stellt die F- 
dur-Stimmung wieder 
her und festigt sie 
durch eine Espressivo- 
Melodie der Violinen: 
Zum drittenmal setzt das Horn an. 
Jetzt gelingt die Fortfiihrung der 
Linie zum A, an das sich ein zart- 3S 
lich ausstroémender Nachsatz figt: 


4. 


ve 


orn zart hervortretend 
=> > 
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Mandoline und Harfe begleiten den kurzen Abgesang. Das Aufschwungmotiv, mit 
voller Intensitat in hoher Klanglage fortissimo hervortretend, beschlieBt das erste 
Solo. ,,Graziosissimo“ fiigt sich ein Nachspiel an. Die Guitarre gibt den BaB, 
leis sich emporschiebende Akkorde der zweiten Violinen und Bratschen die duftige, 
harmonische Zwischenlage. Dariiber in chromatischen Biegungen grdziés sich 
wiegende Violinfigurationen, espressivo, aber ganz zart am Griffbrett gespielt: 
Die Arabesken spinnen 
sich weiter, leicht 

schwellend klingt in den 
Bassen die Umkehrung 
des Horngesanges: 


Basse In melodischer Obes Das F-dur- 
: Weiterfiihrung me Idyll singt 

gp oryett nimmt die sich fried- 

ee on Oboe es auf: voll aus: 


Nun schweigen die Stimmen. Die Basse 
versuchen das Hornmotiv festzuhalten, 
bringen es aber nur zu chromatischer Ver- 
schiebung und Umdiisterung: 


Das Motiv umkehrend, antworten 
Holzblaser, von der Mandoline_ ge- 
stiitzt, aus den oberen Regionen: 


In die suchenden Harmonien 
hinein tént eine belebende Horn- 
weise in As-dur, von Mandoline 
und Fagott begleitet: 


»ochwung- —~. o Steigerung 

voll‘ finden : zum 
sich Vio- SS schwarme- 

linen hinzu: aad deanint ae ees rischen 


Nonenakkord auf Es, Ausbiegung zum Dominantakkord auf D. Dann Rick- 
wendung nach Ges-dur, Abgesang 
der Basse zur Harfen- und Bratschen- 
begleitung mit dem Platschermotiv in 
der Klarinette: 

Es ist ein Sichverlieren in leise wogenden, nur von aphoristisch auf- 
tauchenden Gedanken durchzogenen Stimmungen, ein Hindaémmern in zarten, 
bald hell, bald dunkelschimmernden Fantasien. Solovioloncell und Horn stimmen 
,mit Ton‘‘ eine neue gesangvolle B-dur-Weise an, eine breit str6mende Kanti- 
lene von schwarmerischem Schwung: 
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Sie beherrscht nach Trio-Art den nachfolgenden Abschnitt und wird zu- 
nachst abgeschlossen durch einen Violingesang in sonorem Ges-dur: 
Zumzweitenmalsetzt 
die Triomelodie ein, 
jetzt in F-dur von 
Violoncelli angefan- 
gen, dann hoher stei- 
gend zu _emphati- 
schem Aufschwung des vollen Streichorchesters unter Fiihrung der Violinen 
und oberen Holzblaser. Leise aufrauschende Harfenakkorde schlieBen ab, gleiten 
von B-dur _ iber- Da tént das Aufschwungmotiv der 
g-moll sacht nach Streicher, die friedvoll begrenzte An- 
A-dur in ein sin- fangsstimmung kehrt wieder. Von 
nendes ,,Adagio“. neuem die werbende Hornmelodie, jetzt 
Ganz zart der Clan bereits beim zweitenmal die befreiende 
fragende Hornruf: F-dur-Wendung findend. Guitarre und 
Mandoline ténen noch lebhafter, zartlicher als vorher in den Gesang. Die Stim- 
mung belebt sich, drangt, wird ,,aufgeregt’’. Unruhig wogende Laufe, harmo- 
nische Ausweichungen der Streicher und Holzblaser, bis ,,Tempo primo subito‘ 
wieder die Standchenweise einsetzt, jetzt der Oboe zugeteilt, vom Horn umkreist: 
Mit diesem Liebesmotiv, das sich tiefer und 
tiefer senkt, klingt das Lied langsam aus. 
Die Melodie verhallt ganz sacht. Spharische 
Harmonien dreifach geteilter Violinen, dann 
der Bratschen lésen leise das melodische Band. 
Nur noch die Begleitstimmen summen heimlich, wie unbewuBt, weiter, gedampfte 
Hoérner, Guitarre und BaBklarinette geben den verhauchenden SchluBakkord. 
In einem ,,ersterbenden‘ tiefen Klarinettentriller klingt diese Nachtmusik wie 
entschlummernd aus. 


Natt ist vorbei, Tag kommt herauf. Mit Pauken, Fanfaren und klingendem 
Spiel in leuchtendem C-dur. Kein Dammern mehr, kein Sichdurchringen 
aus Zwielicht und Ahnungen zur Anbetung des aufgehenden Lichtes, wie im 
ersten Satz. Sieghaftes, zweifelfreies BewuBtsein, begliickende Hingabe an 
die Helle. Vier Pauken, in den Intervallen des e-moll-Akkordes gestimmt, be- 
ginnen ,,mit Bravour‘ ihre festlich rhythmisierten Schlage und Wirbel: 

Panke mit Bravour Horner und Fagotte nehmen das Motiv in h-moll 
auf, wechseln nach G-dur um. Fléten, Oboen und 
Klarinetten, ,,Schalltrichter auf‘, folgen, dazu Streicher 
und Fagotte in kraftvoll schreitendem Unisono: 

Aus diesem pomphaft rauschenden Praludium 
heraus wachst im Chor schmetternder Trompeten 
und Horner das metallisch strahlende Haupt- 
thema: 
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Mit ,,groBem markigen Strich‘ fiithren die Violinen zum C-dur-AbschluB, in 
wuchtenden Doppelgriff-Akkorden schreitend, von Holzblasern mit jubilie- 
renden Sechzehntel-Figurationen umspielt: 


Mit lastenden Akkordschlagen anhebend, in 
aufstrebenden Rhythmen  weiterdrangend, 
schlieBt sich unmittelbar der Nachsatz an: 
Die Fanfaren 


des Anfanges 
erklingen aus 
dem Blech- 


chor, von einer energischen Violinlinie tberspannt: 
Jubelnde Trom- 
peten schmettern 
dreistimmig in 
wechselnden Zu- 
rufen empor: 
Das figurative Laufwerk der zweiten Thema-Halfte breitet sich iiber das ganze 
Orchester. ,,Schalltrichter auf‘‘ in den Blasern, ,,Strich fiir Strich‘S in den 
Streichern klingt ein orgiastischer AbschluB. 

Das Thema steht. Trotz der Mannigfaltigkeit seiner Gliederung strémt 
es in einem Zuge, atmet eine Fille des Lebens, eine Freudigkeit elementaren 
Seins, fiir die Widerstande nicht vorhanden sind. Hier gibt es nur einen Willen: 
diese jenseits aller tiefinnerlichen Regungen stehende, nur aus dem BewuBtsein 
ihrer Lebendigkeit und Daseinspracht schopfende Kraft sich entladen, sich 
ausbreiten zu lassen. Aus solchem Bedirfnis gestaltet sich der formale 
Bau. Wie beim ersten Satz ist er bereits im Thema eingeschlossen. Dieses 
ist nur die auf kurze Klangformel zusammengepreBte Verdichtung eines 
Schépferwillens, der in der Gestaltung des ganzen Satzes zur Aussprache 
gelangt. 

Mahler wahlt den Rondo-Typus. Er bot das passende Schema fir die Be- 
handlung des Grundgedankens, richtiger: fiir den Willen, der einen Grund- 
gedanken solcher Pragung gezeugt hatte. Die Vision gegenwartiger, seiender 
Kraft, im Gegensatz zu den Vergangenheitsstimmungen der drei Nachtmusiken, 
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in Fortsetzung und Vollendung der im ersten Satz angebahnten Linie — diese 
Vision gab die Anregung. Das Thema war Folge, die Form wiederum Ergebnis 
des Themas. Das Rondo entsteht demnach aus ahnlichen Voraussetzungen wie 
bei der fiinften Sinfonie, nur ist das inhaltliche Verhaltnis der Vordersatze zum 
Finale in beiden Werken verschieden. Bei dér Fiinften bestand die Notwendigkeit 
einer Weiterfiihrung des Themas im ausbauenden und ausdeutenden Sinne. 
Daraus ergab sich die fugierte Darstellung. Bei der Siebenten steht das Thema 
als fertige Erscheinung von Beginn an fest. Es bedarf nur der raumlichen Ent- 
faltungsméglichkeiten. Diese ihr zu bauen, ist das Rondo am ehesten geeignet. 
Nicht das durch die Fuge zu kunstvoller Kompliziertheit gesteigerte Rondo. 
Das Rondo in einem der urspriinglichen Bedeutung naheren Sinne: als Rund- 
gesang, der einen Grundgedanken dauernd wiederholt, ihn durch Zwischensatze 
unterbrechen l48t und dadurch seine Bedeutung bei der jedesmaligen Wieder- 
kehr um so starker hervorhebt. So legt Mahler dieses Rondo-Finale an, durch- 
aus im Sinne der Uberlieferung. Wenn er in der Wirkung weit tiber das Gewohnte 
hinausgelangt, wenn dieses Rondo sogar das imposante SchluBstiick der 
Fiinften tiberstrahlt, so liegt die Ursache in der lapidaren Kraft, mit der hier die 
einfachsten Verhaltnisse ihrem Urwesen nach erfa8t und ins GroBe ausgedeutet 
werden. 

Das Rondo der Siebenten baut sich auf aus acht ,,Rundgesangen‘’. Jeder 
beginnt mit dem Thema, wie es im Anfang aufgestellt wurde. Jedem ist auBer- 
dem ein Begleitthema oder Seitensatz beigegeben. Diese Seitensatze wiederum 
sind untereinander eng verbunden. Sie ergeben eine Variationenkette, und 
bilden so eine Steigerungsreihe fiir sich. Thre Entwicklung vollzieht sich der 
des Satzganzen parallel und tragt eine Reihe reizvoller Bilder in den massiven 
Hauptbau. Das Anfangsthema selbst wird im wesentlichen nicht verandert. Die 
Abweichungen im einzelnen sind mehr episodischer Art, das Eindringliche liegt 
gerade in der Beibehaltung und jedesmaligen deutlichen Hervorhebung der 
Grundztige. Nur das Tonartenverhaltnis andert sich. Wechselnde Harmonien, 
zum Teil auch abweichende Instrumentation bringen neue Farben, ohne den 
individuellen thematischen Kontur zu verwischen. Auf standig anders schat- 
tierende Belichtung des gleichbleibenden Kernes, auf Anspinnung immer neu- 
artiger Beziehungen vom Hauptthema zu den umkreisenden Nebenthemen ist 
die Entwicklung des Satzes gestellt. Daran gibt sich die Kunst seiner Gestaltung 
kund. 

Der ersten, rauschenden C-dur-Intonation des Gesamtthemas folgt 
plétzlicher Umschwung nach As-dur, ohne modulatorische Uberleitung, 
durch einfache schroffe Drehung. ,,Langer‘‘ Halt gibt der wtiberraschenden 
Wendung innere Festigung. 
Dann _ setzt’ ,,behaglich‘‘ ein 
leicht schlenderndes, trallerndes 
Holzblaserthema in As ein: 

Es spinnt sich in Streichern und Hérnern gemachlich fort, erfahrt keine Ent- 
wicklung oder Durchfiihrung, sondern wird von den verschiedenen Stimmen- 
registern einander zugespielt. Nach kurzem Aufschwung der Violinen und 
Fléten verklingt es wieder. Seine Bedeutung ruht zunachst in der Stellung 
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als Mittler zwischen zwei Erscheinungen des Hauptthemas. Die zweite folgt 
unmittelbar dem ,,morendo“ verklingenden As-dur-Intermezzo. Sie beginnt in 
Trompeten und Hérnern mit der zweiten, urspriinglich den Streichern zuge- 
teilten Thema-Halfte. Die A-dur-Wendung im dritten Takt miindet in eine kurze, 
glanzvoll aufrauschende Kadenz. Mit ihrem SchluBtakt setzt ,,gemessen, nicht 
schnell‘ die erste Variation des Nachsatzes, Allegro moderato ma energico ein: 
Ein eigenartiges Klangbild: erste 
und zweite Violinen unisono ohne 
harmonische Stiitze, begleitet 
nur von Tonika - Dominant- 
schlagen der Pauke. Holzblaser finden sich hinzu. Sie geben dem allmahlich 
zur Begleitstimme herabsinkenden Anfangsmotiv der Variation eine neue Gegen- 
melodie. Dieses ,,Grazioso‘‘ wachst im weiteren Verlauf zum selbstandigen Gegen- 
spieler des Hauptthemas und nimmt die Stellung eines zweiten Seitenthemas ein: 
Grazioso gve.....-. Eine plétz- 
> : ec} liche D-dur- 
Wendung 


ee Load? eer Cee EL Lliisk ie bringt das 
Vel. ie Fadi | neue Gegen- 


thema zum Abbruch, fiihrt den ersten Variationsgedanken der Streicher in schneller 
Steigerung voran und miindet in den dritten ,,Rundgesang‘. Es erklingt die 
ganze Vordergruppe des Themas, wieder in C-dur, wieder in Hérnern und Trom- 
peten, das kecke Aufschwungmotiv im dritten Takt aber den weicheren Holz- 
blasern iiberlassend. Streicher beherrschen zundchst die Weiterfitihrung, das 
Ganze ist auf etwas abgedampfte Farbenwirkungen gestellt. Das einstige As- 
dur-Seitenthema wird nach a-moll umgedeutet, die anschlieBende kurze Durch- 
fihrung der Nebenmotive gibt dem Teil eine unbefangen spielerische Haltung.Erst 
der energische a-moll-Schlu8 der Streicher unisono gemahnt an die Einleitung: 
Er kiindet wieder starkere Energiespannung 
an, die sich mit dem in schroffem Des-dur 
der Blechgruppe einsetzenden vierten Rund- 
gesang entfaltet. Das briiske Des-dur frei- 
lich war Augenblickstauschung zur Hervorhebung des Umschwunges. Das Thema, 
wiederum nur mit der zweiten Halfte angefiihrt, lenkt kadenzierend nach C-dur 
zuriick. Jetzt setzt die erste straffe Durchfiihrung des Variationenmotives ein. 


Tiefe Streicher beginnen ,,kurz gestoBen‘‘, fortissimo in wuchtigem */, Takt, 
Die Taktart wechselt, neue 


anfangs wieder- Streicher kurz gestofien 
um nur von ral Gegenstimmen treten hinzu. 
Paukenschlagen ie Eine a-moll-Episode fiigt sich 
auf C und G gy ¥ OU ein, das einstige As-dur- 
begleitet: Pauken mit Holzschlage! Seitenthema klingt zusammen 
mit dem 
Nachsatz A-moll tauscht sich in A- 
des dur, das,,Grazioso ‘‘-Seiten- 
ersten thema erscheint im Solo- 


Themas: Streichquartett: 
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Im solistischen Spiel der Stimmen 
behauptet es sich mit zierlich ge- 
messenem, zartem Ausdruck zu- 
nachst gegen zwei derb auffah- 
rende Takte mit drcimaligem 
scharfen Unisono Cis der Blaser. Ungestért tanzelt das Grazioso weiter, bis ein 
zweiter Unisono - Zwischen- Streicher 1, 
ruf das massive Streicher- > F 
thema in neuer rhythmi- 
scher Verschiebung aufstellt: 
Es rauscht tiber schnell wechselnde Modalationel in dauernder Tempo- 
beschleunigung zur Anfangstonart dieses Abschnittes: Des-dur. Hier fiigt 
sich, unvermittelt wie vorher der Des-dur-Beginn an C-dur, jetzt der finfte Rund- 
gesang wieder mit dem C-dur-Beginn des Blaserthemas an. Diesmal aber gibt 
es nicht nur den einleitenden Vortakt. Es verbindet sich mit dem Variationen- 
thema und mit dem zweiten Seitenthema, das in dieser kraftvollen Uber- 
strahlung seinen Grazioso-Charakter aufgibt. Von C-dur schwingt sich das 
Hauptthema nach A-dur, von hier, unermiidlich treibend, zur Kadenz nach 
Ges-dur. Das erste Seitenthema erklingt, gleichfalls energisch umgeformt, im 
derben Fortissimo der Holzblaser. Dann 148t die Intensitat nach. Es erscheint 
wieder ,,gemiitlich‘’, schlendernd und trallernd wie urspriinglich, immer von 
drangenden Motiven des Hauptthemas angetrieben, neuen Steigerungen ent- 
gegen, fiir die es nur dynamische Uberleitung zu sein scheint. Sie entladen 
sich in dem sechsten Rundgesang B-dur. Majestatisches, fast feierliches Erklingen 
des Hauptthemas im vollen Blechchor: Trompeten, Hérner, Posaunen, Tuba, dazu 
starkes Gelaut der tiefen Glocken und Tamtam. Zu kraftigen Schlagen von Becken 
und groBer Trommel das Unisonothema der Streicher, gleichfalls in B-dur: 
Antwortend nehmen die Holzblaser es 
auf, wie im Wettlauf stiirmen beide 
Gruppen voran. Trompeten intonieren 
das Grazioso-Seitenthema mit voller 
Kraft. Noch einmal Beschwichtigung. ,,Meno mosso“ klingt das Grazioso im 
C-dur der Violinen weiter, das Tempo verlangsamt sich zum ,,Graziosissimo, 
beinahe Menuett‘’. Das Seitenthema Viol. springender Bogen 
tanzelt in den Holzblasern, verfliich- 
tigt sich zum feinen Pianissimo-Stak- 
kato der Streicher. Aus den Holzblasern 
tort es dazu wie ein Kinderlied: 
Plétzliches 
Auffahren des 


Drei Takte nur, dann Wen- 
dung nach D-dur. Der sie- 
vollen Orche- bente Rundgesang beginnt. 
sters in Des: Leises Glockengelaut. Po- 
saunen rufen das Thema aus, Horner, Violoncelli und Kontrabasse folgen, aber 
nur andeutend, fiir wenige Takte. Da tént aus dem ersten Horn ein neuer Ge- 
danke, neu innerhalb des Finale. Es ist das Allegro-Thema des ersten Satzes, be 
gleitet vom Variationenmotiv des Finale und dem neu umgeformten Grazioso 
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Ein merkwiirdiges Spiel beginnt. Das Allegro-Thema erscheint mit kurzen Unter- 
brechungen fiinfmal hintereinander, jedesmal wechselnd in Tonart und Klang- 
kolorit. Es beginnt im d-moll der Horner, sinkt nach cis-moll, von hier, wuchtiger 
werdend, im Streicherunisono nach c-moll, weiter nach b-moll der Posaunen und 
Tuba, steigt dannim ,,Feierlich‘t des vollen Orchesters zum ,,strahlenden‘ Des-dur 
der Trompeten. Hier schiebt sich noch einmal ein langerer Zwischensatz ein: 
die graziése Menuettmelodie des zweiten Seitenthemas klingt in die machtig 
wachsende Erregung, begiitigend und doch innerlich spannend durch die Unter- 
brechung. Die Endsteigerung ist nahe, die zarte Ablenkung ist nur Atempause. 
Der Menuett verklingt in der Tiefe, ,,accelerando‘: stiirmende Holzblaser und 
Streicher verjagen die idyllischen Klange. Scharf wirbelt der Triangel. In 
brausendem Pathos, ,,etwas feierlich, prachtvoll‘‘ setzt das Hauptthema zum 
jetztenmal ein. Horner und Trompeten haben die Fiihrung, Holzblaser geben 
den hymnischen Schwung, Posaunen den majestatisch dréhnenden Widerhall, 
Pauken schlagen den festlichen Heroldwirbel der Einleitung. Machtig aus- 
holende Akkorde des Streichorchesters, tiefe und hohe Glocken ténen hinein. 
Es ist eine Fille des Klanges, die fast die Aufnahmefahigkeit itibersteigt. Uner- 
sattlich stiirmt es einher, jubelt, drangt und kann doch nicht das SchluBwort 
finden. In diese Offenbarung klanggewordenen Lebens hinein tént als letzte, 
héchste Verkiindigung noch einmal das Allegro-Thema des ersten Satzes. Zum 
erstenmal innerhalb des ganzen Werkes jetzt in C-dur, der Erde, dem Leben 
gewonnen, eins geworden mit der ganzen Natur, aufgegangen in den Kosmos, 
der alles umfaBt und in den alles zuriickkehrt. Sonne und Erde, Schépfer und 
Geschépf, Géttliches und Irdisches tonen zusammen in einen groBen Akkord. 


E° ist der Gipfel lebensbejahenden Bekennens, den Mahler hier erreicht hat. 
Es ist ein HéchstmaB instrumentalen Ausdrucksvermégens, das hier zur 
Form geworden ist. Die Tragik des Schicksalskampfes, der Gegensatz von Welt 
und Individuum ist iberwunden aus dem BewuBtsein des Einsseins des einzelnen 
mit dem All. Wie die siebente Sinfonie erwachsen ist auf dem Unterbau der 
fiinften und sechsten, so gibt auch erst der Riickblick auf diese beiden Werke 
den MaBstab fiir das hier Erreichte. Vom cis-moll-Trauermarsch der Fiinften 
bis zu dem C-dur-Dithyrambus der Siebenten fiihrte der Weg, durch die a-moll- 
Stiirme der Fiinften und Sechsten hindurch. Die Hammerschlage haben nicht 
zerschmettert, sie haben gestahlt. Unter ihrer Wucht hat sich die tatige Kraft 
des D-dur-Scherzo und Finale der Finften zum E-dur-Grandioso des ersten 
Satzes, zum C-dur-,,Prachtvoll‘‘ des Finale der Siebenten verklart. Der Gru8 
an das ,,Freudenlicht der Welt‘‘, einst aus Schmerzen aufgliihende Sehnsucht, 
hat Erfillung gefunden. Ein neuer Kreis ist durchschritten, die Jubelfanfaren 
des Schlusses verkiinden einen neuen Sieg. Klang ist zum Symbol tiefen Erken- 
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nens geworden, Form hat dem Klang Leben und Gestalt gegeben. Das Ténende 
braust in elementarer Gewalt auf, so elementar, daB es dem physischen Ohr 
kaum faBbar ist. Uber diese physische Erscheinung des Klanges hinaus aber 
wirkt seine metaphysische Bedeutung, wirkt seine geheimnisschwere Symbolik, 
In ihr liegt das Ratsel, das immer wieder zu Mahler zieht und seinen Schépfungen 
uber alles menschlich Bedingte hinaus die Weihe tibersinnlicher Offenbarungen 
gibt. 
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m 12. September 1910 fand in Miinchen unter Mahlers Leitung die Ur- 

auffiihrung der achten Sinfonie statt. Die Wirkungen der vorangehenden 
Werke waren ungleichartig gewesen. Zustimmung hatte nur die zweite Sinfonie 
gefunden. Die iibrigen waren zum Teil kihl, die drei Instrumental-Sinfonien 
fast durchweg mit Widerspruch oder doch Kopfschiitteln aufgenommen worden. 
Die Urauffiihrung der Achten bedeutete den ersten, unbezweifelbaren, weit- 
reichenden Erfolg. Enthusiastische Huldigung des Publikums, bei der Kritik 
zwar kein einmiitiger Beifall, immerhin bei einem Teil die Erkenntnis, daB man 
an einem Schaffen, das zu solchem Gipfel gefiihrt hatte, nicht mehr gering- 
schatzig vorbeigehen, oder es mit der Mitleidsformel vom groBen Wollen und 
unzureichenden Vollbringen abtun diirfe. Es war der Erfolg, den Mahler ersehnt, 
fir den er gekampft hatte. Die Achte sollte den Blick freimachen fiir das Gesamt- 
werk. Sie sollte die bisher verstockten Herzen éffnen. Vielleicht war Verhartung 
der Gemiiter nétig gewesen, um in ihm als Gegenwirkung, nach Uberwindung 
aller Kampfe, solches Ma8 von Liebesverlangen, von Kraft ekstatischcn Werbens 
zu wecken, wie sie der heiBe Atem dieses Werkes ausstrémt. Wie unter héherem 
Gebot éffnet Mahler alle Quellen seines Wesens, stiirzt sich in einen Schaffens- 
rausch, der etwas Fiebrisches, Verzehrendes hat. Diese Selbstverbrennung im 
Akt kiinstlerischer Produktion ist tragisch. Aus riicksichtsloser Vernichtung 
der eigenen Reserven spricht Vorahnung nahenden Zusammenbruches. Aber 
Mahlers Wille hatte gesiegt. Das Ziel war erreicht, der Sieg auch nach auBen 
hin sein. Fiinfzig Jahre war er dariiber alt geworden. Acht Monate spater begrub 
man ihn. 

Es ware nicht richtig, den Zeitgenossen blindlings Vorwirfe zu machen 
wegen ihrer ablehnenden oder doch abwartenden Stellungnahme den voran- 
gehenden sieben Sinfonien gegeniiber. Mahlers Werk und Persénlichkeit war 
etwas Neues. Neu im Hinblick auf AuBerlichkeiten der Faktur, Diktion, des 
Stiles seiner Musik. Neu vor allem in bezug auf Sinn und Symbolik seines 
Schaffens. Je mehr man erkennt, daB gerade hierin der Schliissel zu Mahlers 
Kunst liegt, um so weniger kann man tiber seine Mitwelt, Bésartige und Ubel- 
wollende ausgenommen, richten. Was in ihm aus Zweifeln und Schmerzen sich 
losrang, ihm selbst, der sich stets nur als Gefa8 des Géttlichen fihlte, kaum 
recht faBbar war, konnte dem Fernstehenden erst erkennbar werden, als ein groBer 
Blickpunkt fiir das Gesamtwerk gegeben war. Mahler fihlte dies. Aber er konnte 
das klarende Werk nicht schaffen, ehe er nicht den Unterbau gegeben, den Durch- 
gang durch die sieben Verwandlungen seines Selbst vollzogen hatte. Bei der 
achten Sinfonie spiirte er, daB er jetzt auf den Grund gelangt war. Hier muBte 
die Seele seiner Menschheit mitschwingen. Diese Erkenntnis reiner Offenbarung 
des Géttlichen in ihm lieB ihn sein Schicksal von der Achten erwarten. Das 
BewuBtsein der ihr eigenen A4uBeren Wirkung kam daneben nicht in Betracht. 
Nicht der Erfolg, das Begriffenwerden war sein Verlangen. Hier hatte er die 
Formel gefunden, sie konnte nicht mehr miBverstanden werden. 

Erst von diesem Gipfelpunkt aus lat sich ein Uberblick gewinnen. Er ist 
bei Mahler nétig zur Erfassung des einzelnen. Mahlers Gesamtwerk ist ein 
Wachsen des einen aus dem anderen, ist unausgesetztes Arbeiten an einer Grund- 
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idee, wie sie sich in solcher Geschlossenheit und fanatisch durchgefiihrten Stetig- 
keit selten zeigt. Vielfaltigkeit der angebauten Gattungen behindert bei den 
meisten Musikern die Klarheit des Uberblickes. Die Interessen laufen nach zu 
verschiedenen Richtungen aus, als daB die darunter verborgene Einheit ohne 
weiteres erkennbar ware. Am ehesten 1aBt sie sich bei Richard Wagner erfassen, 
wo sich ahnliche Beschrankung auf nur ein Gebiet zeigt. Aber Wagners Form 
war an sich reichhaltiger, auBerlich betrachtet ausfillender, als Mahlers. Wie 
ist es zu erklaren, daB Mahler, wenige Lieder und Gesange ausgenommen, Geniige 
fand an dieser einen Formgattung? Anregungen zum Schaffen auf anderen 
Gebieten kénnen ihm innerhalb der musikbelebten Sphare, in der er sich bewegte, 
nicht gefehlt haben. Eher ist anzunehmen, daB es ihn Mihe kostete, sich solcher 
Anregungen zu erwehren. Fiir seine Anerkennung als Komponist waren Werke 
kleineren Formates und leichterer Ausfiihrbarkeit sehr dienlich gewesen, und 
so wenig man sich ein Streichquartett, eine Klaviersonate von Mahler vorzu- 
stellen vermag, so ware es doch leichtfertig, zu behaupten, seine Begabung habe 
fir Werke dieser Art nicht ausgereicht. 

Hier liegt ein Geheimnis der individuellen Veranlagung verborgen. Zweifel- 
los hangt es mit der Art der Begabung zusammen, freilich in anderem Sinne, als 
dem einer Wertbemessung. Mahlers Musikempfinden war kosmischer Natur. 
Es konnte nur fruchtbar werden aus der Vorstellung des tonenden Universums. 
Probleme der Kammer- oder der Solomusik fanden in ihm keinen Widerhall, 
machten nichts Schépferisches in ihm fliissig. Nur die kosmische Welt des 
Orchesters, in der das einzelne auch bei freiem Hervortreten stets unpersén- 
liches Glied der Allgemeinheit bleibt, weckte in ihm Vorstellungen eigenschépfe- 
rischer Art, die das Tiefste seiner Natur in Schwingungen setzten. Man kann, 
wenn man will, darin eine Beschranktheit der Begabung finden. In Wahrheit 
beweist solche Feststellung nur, daB Mahler eine Bekennernatur von ungewohn- 
licher Reinheit war. Alles Artistische blieb ihm fremd und verhaBt. Auch sein 
Hang zur Sinfonie wurzelt nicht in dem kiinstlerischen Reiz, den Mannigfaltigkeit 
und Reichtum der Orchestersprache auf ihn iibten. Dieser kiinstlerische Reiz 
war erst Folge von Mahlers ethischer Veranlagung. Sie machte ihn zum Apostel 
allumfassender Menschenliebe. Es gibtin einem der friiher erwahnten Mildenburg- 
Briefe eine fiir Mahlers Wesen tief bezeichnende Stelle. Nach der Schilderung des 
Besuches bei einem Glockenfabrikanten in einem Berliner Vorort berichtet er iiber 
seine Riickkehr in dieStadt: ,,Jetzt aber in die Generalintendanz: Da ging nun das 
Antichambrieren los. Diese Gesichter! Diese knéchernen Menschen! Jeder Zoll 
auf ihrem Gesicht trug die Spuren des sich selbst peinigenden Egoismus, der alle 
Menschen so unselig macht! Immer ich und ich — und nie Du, Du, mein Bruder! ‘‘ 

Dieses ,,mein Bruder“ enthiillt Mahlers Seele. Sein Weltgefiihl erkannte in 
jedem Wesen das Geschépf Gottes, umfaBte alle mit der gleichen, inbriinstigen 
Liebe dieser Gotteskindschaft. Solchem Weltgefithl muBten Formen des Schaf- 
fens widerstreben, die sich, wie die Oper, an eine nach Klassen gegliederte Horer- 
schaft, oder, wie Kammer- und Solomusik, an eine geistige Auslese wandten. 
Fiir ihn als Schaffenden, dem Schaffen ebenso ethische wie kiinstlerische Not- 
wendigkeit war, konnte nur eine Hoérerschaft ohne Unterschiede geistiger und 
gesellschaftlicher Art in Betracht kommen. Seine Gemeinde muBte alles um 
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fassen, was Ohren hatte zu Héren. Ihr bot er seine Kunstform, deren Entgegen- 
nahme an keine Forderung der Bildung, des geistigen oder sonstigen Besitzes 
gebunden war. Diesem Sozialismus der kiinstlerischen Gesinnung konnte weder 
die Oper, selbst nicht in der scheinbar demokratisierenden Abplattung der 
Wagnerschen Reform, noch gar die aristokratische Solo- und Kammermusik 
Geniige bieten. Auch die sinfonische Form, wie Mahler sie vorfand, war nicht 
das Gesuchte. Wohl aber lieB sie eine den inneren Gesetzen seines Wesens ent- 
sprechende Erweiterung zu. Mahlers religiés ethische Gesinnung war auf Gemein- 
schaft der Menschen gerichtet. Dieser Gemeinschaft baute er den Tempel seiner 
Kunst. Er baute ihn so, daB seine Werke in den Konzertsalen seiner Zeit keinen 
Raum finden konnten und sie sprengten. Von innen heraus durch die in ihnen 
brausende Gewalt kosmischen Lebens, das die klanglichen Grenzen der Konzert- 
sale ibersprang. Von auBen her durch die Gemeinde, zu der er sprach. Sie um- 
schloB alle, die miihselig und beladen waren, die geistig Armen in erster Linie, 
dann die gewaltige Menge der bisher Kunstfremden, der Verstandnislosen. Alle, 
die zur Bildungskunst ihrer Zeit kein Verhaltnis hatten finden kénnen, nichts 
von ihr wuBten, nichts von ihr wissen wollten. Ihnen offenbarte er eine neue 
Kunst jenseits der sozialen und intellektuellen Grenzen, eine Kunst, die wieder 
an Elementar-Regungen des Gefihles rihrte. 

Das Weltbild, das Mahler in sich trug, und seine allumfassende, messianische 
Menschenliebe bedingten einander. Aus ihrer Vereinigung ergab sich fiir ihn 
die Notwendigkeit sinfonischen Schaffens, ergab sich die Richtlinie fiir den Aus- 
bau seiner sinfonischen Formen. Sie hatte das Werden seiner bisherigen Werke 
bestimmt. Sie gab ihm den Anschwung zur Weiterfihrung und Krénung so- 
wohl der formalen als auch der ideellen Konzeption in der Achten. 

Mahlers Sinfonien bis zur siebenten teilten sich, abgesehen von der ersten, 
mehr als Vorspiel zu bewertenden, in zwei groBe Gruppen: die Wunderhorn- und 
die Instrumental-Sinfonien. Auf den Gehalt angesehen bedeutet die erste Gruppe 
Auseinandersetzung mit Problemen auBerirdischer Art, dem Verhaltnis zum 
Géttlichen, Uberweltlichen. Die zweite Gruppe greift Probleme des persénlichen 
Innenlebens auf, stellt das Einzelwesen mit seinem Schaffen, Ringen und Voll- 
bringen in Gegensatz zur Welt und den sie beherrschenden Machten. Mit dem 
AbschluB der siebenten Sinfonie war der Zusammenklang des einzelnen mit der 
Welt gewonnen, ahnlich wie mit dem Finale der Dritten und der daraus er- 
wachsenen nachspielartigen Vierten der Zusammenklang mit dem Gédttlichen. 
Zwei verschiedenartige Kreise waren durchlaufen. Sie beriihren sich in einem 
Punkte. ,,Was mir die Liebe erzahlt‘‘ hatte Mahler das Finale der Dritten tber- 
schrieben. Diese Liebe war ihm Gott. ,,Was mir die Liebe erzahit‘ hatte er 
auch das Finale der Siebenten iiberschreiben kénnen. Nicht godttliche Liebe 
freilich, auch nicht Liebe von Mann zu Weib. Lebensliebe, Erdenliebe, Freude 
des menschlichen Seins, im Gegensatz zur iiberirdischen Ruhe des Finale der 
Dritten, im Gegensatz zum Marchentraum vom ,,himmlischen Leben‘ im Finale 
der Vierten. Dieses eine bleibt beiden, in sich grundverschiedenen Welten ge- 
meinsam, ist jedesmal treibende Urkraft des Schaffens und Ergebnis der groBen 
sinfonischen Wanderung: Liebe, die Welt und Uberwelt durchdringt. Diese 
allumfassende Liebe wird nun, nach Durchforschung von Himmel und Erde, 
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zur Grundlage eines neuen Werkes. Schon der Idee nach zieht es den General- 
nenner des Mahlerschen Schaffens. Kosmisches Klanggefihl, sozialistischer 
Formwille, kiinstlerisches Ethos flieBen in eines. Dieses eine hebt sich mit erup- 
tiver Kraft der Ekstase aus subjektiver Begrenztheit zur Héhe eines Mensch- 
heitsbekenntnisses. 

Nur dieser Kiinstler vermochte sich solche Aufgahbe zu stellen, und auch er 
erst nach Durchringung eines ganzen Lebenspensums. Zur Lésung bedurfte er 
aber anderer Mittel, als er sie bisher verwendet hatte. Das Orchester allein konnte 
hier nicht mehr ausreichen. Als Klangsymbol des Naturlebens, als Ausdrucks- 
trager tiberbegrifflicher Gefiihlsgeschehnisse, alg Mittler des Unaussprechbaren, 
das hinter den AuBeren Erscheinungen der Dinge triebhaft wirkt, war das 
Orchester durch Mahler zu auBerster Beweglichkeit des Sprachvermégens ent- 
wickelt worden. Jetzt aber galt es, ein klares, bewuBtes Bekenntnis auszu- 
sprechen. Hier muSten Wort und Menschenstimme hinzutreten. Nicht wie 
bisher, mit Ausnahme des Finale der Zweiten, die Solostimme. Es sprach nicht 
mehr der einzelne Mensch, es sprach und bekannte die Menschheit. Alles was 
Odem hat, muBte herangezogen werden, Chor aller Gattungen, Soli samtlicher 
Stimmcharaktere, um solchen Ausdruck des Menschheitsempfindens glaubhaft 
zu machen, um ihm tiberzeugende Kraft zu geben. 

Man hat gegen Mahler wegen dieser vorherrschenden Verwendung des 
Chores und der Gesangsoli den Vorwurf irrefiithrender Bezeichnung des Werkes 
erhoben. Hermann Kretzschmar, dessen an positiven Aufschliissen reichhaltiger 
»,Fthrer durch den Konzertsaal‘‘ Mahler gegenitiber infolge unzureichender Grund- 
einstellung versagt, nennt es ,,eine sinnlose Umkehrung mehrhundertjahriger 
Begriffe, wenn man ein Werk, an dem das Orchester seinen selbstandigen Anteil 
auf eine Reihe bescheidener Nachspiele und ein einziges langeres Vorspiel be- 
schrankt, mir nichts dir nichts fiir eine Sinfonie ausgibt‘.. Man kénnte die Aus- 
einandersetzung dariiber, ob das Werk als Sinfonie oder als Kantate anzusprechen 
sel, fiir miBigen Streit um Worte ansehen. Es handelt sich indessen um anderes, 
als um Meinungsverschiedenheiten wegen einer Uberschrift. Es gilt die Er- 
kenntnis, daB diese Sintonie als Form wie im Hinblick auf verwendete Mittel 
fiir Mahler Erfillung dessen ist, was ihm als Urwesen des sinfonischen Kunst- 
werkes vorschwebte. Entscheidend fiir ihn war nicht die Art der Darstellungs- 
mittel, nicht Reihenfolge und Aufbau einzelner Satze. Entscheidend war die 
Ausweitung der sinfonischen Form zur Darstellung kosmischen Erlebens. All- 
durchdringendes Naturgefiihl, gespiegelt an einer Form, die an ideelle Voi aus- 
setzung einer Menschheitsgemeinschaft gebunden ist, das war seine Auffassung 
vom Wesen der Sinfonie. Widersprach sie in AuBerlichkeiten tiberlieferten Be- 
griffen, so hat er kraft seines Schépfertums dem historischen Begriff einen gegen- 
wartigen entgegengesetzt. Man verkennt demnach nicht nur den Charakter der 
achten Sinfonie, wenn man ihr die Berechtigung auf den Gattungsnamen ab- 
spricht, man miBversteht die Grundtendenz des Mahlerschen Schaffens iiber- 
haupt. So auffallig sich die Achte von den vorangehenden Werken auBerlich 
abhebt, so sehr ist sie in Wahrheit notwendige Folge, eigentliche Erfillung der 
friiheren Sinfonien, einheitlichste Kundgebung Mahlerschen Willens, reine Inkar- 
nation seines Geistes und seiner Ethik. 


DIE ACHTE SINFONIE 273 


Wie sehr Mahler von vornherein dem Werk gegeniiber sinfonisch dachte, 
wie fern ihm die Idee der Abwendung zu einer anderen Kunstgattung lag, beweist 
die erste erhaltene Skizze. Sie zeigt einen von der spateren Ausfithrung auffallig 
abweichenden Plan. Vier Satze sind vorgesehen. Sie tragen die Bezeichnungen: 
»1) Hymne Veni creator, 2) Scherzo, 3) Adagio Caritas, 4) Hymne: die Geburt 
des Eros**. An Notenskizzen enthalt das Blatt nur das Anfangsthema des ersten 
Satzes. Mahler dachte also zunachst an ein viergliedriges Werk, in dem neben 
einem regularen Scherzo von der vierten Sinfonie her die Idee des Caritas-Adagio 
auftauchte. Die AuBensitze waren als Chorstiicke geplant, der erste als An- 
rufung des géttlichen Schépfer-Geistes, der letzte als Feier des irdischen Ent- 
flammers, des Eros. Spater ist Mahler von diesem Plan abgekommen, zur zwei- 
teiligen Anlage iibergegangen. Freilich ist die zweiteilige Gestaltung nicht eigent- 
lich als zweisatzig anzusehen. Der jetzige zweite Teil gliedert sich in Adagio, 
Scherzo und Finale. Der sinfonische Bau ist also trotz der anfangs befremdlichen 
auBeren Anordnung beibehalten, auch der erste Satz weist die dem Sinfonietypus 
entsprechende sonatenmaBige Struktur auf. Es zeigt sich hier Weiterfihrung 
der in der dritten, fiinften, sechsten und siebenten Sinfonie angewandten Ab- 
teilungsgliederung, mit der Neuerung, daB die drei Sadtze der zweiten Abteilung 
nicht wie sonst getrennt, sondern organisch miteinander verbunden sind. 

Ma8gebend fiir diese Art der Anlage waren die benutzten Texte. Fiir den 
Eréffnungssatz hatte Mahler den Text sofort gefunden. Es war der alte lateinische 
Hymunus ,, Veni creator spiritus“, fiir Mahler Anrufung der schépferischen Urkraft: 
der Liebe, als bedingender und gestaltender Grundmacht alles Seins. Die Ver- 
wendung dieses Textes stand fiir ihn von vornherein fest. Aus ihm ergab sich 
vermutlich die klare Erfassung der Grundidee. Sein Anfangsthema ist die erste 
Aufzeichnung fiir das Werk. Diesem Text eine Erganzung beizugeben war das 
Problem, von dessen Lésung das Gelingen des Ganzen abhing. Mahler muB tiber 
die Erganzung lange gegriibelt haben, bis er den ebenso kiihnen, wie befremdlichen 
Plan faBte, den SchluB von Goethes ,,Faust‘‘ zu benutzen. Befremdlich insofern, 
als es verwunderlich und pietatlos scheinen muBte, das Fragment einer der 
gewaltigsten Dichtungen aller Zeiten mit einer anderen Dichtung zu verkoppeln. 
Befremdlich um so mehr, als die ,,Faust‘‘-Komposition Anregungen zur Gentige 
fiir selbstandige musikalische Gestaltung in sich barg. Sie war seit achtzig Jahren 
einer der meistbenutzten Vorwiirfe kompositorischer Behandlung, an dem sich 
neben vielen kleinen und mittelmaBigen einige der starksten Musikernaturen 
versucht hatten. Mahler nahm die Dichtung nicht als ,,Faust‘’-Problem, nahm 
sie nicht von der literarischen Seite. Er erfafBte sie rein aus seinem musikalischen 
Bedirinis. Darin liegt der Unterschied zwischen ihm und seinen Vorgangern, 
liegt zugleich seine Rechtfertigung. Er sah sie an nicht auf ihre Stellung innerhalb 
der ,,Faust‘‘-Idee Goethes, sondern auf ihren Gefiihlsgehalt, auf den sie tragenden 
inneren Vorgang der dichterischen Gesamtkonzeption. Das Faustische darin trat 
fiir ihn zurtick. Wich er so von vornherein einem Vergleich mit anderen ,,Faust‘*- 
Musiken aus, so gelang es ihm eben dadurch, die Dichtung in ihrer Fille innersten 
Lebens musikalisch gefiihlsmaBig zu erfassen. Was ihn zu Goethes Worten und 
Szenen zog, war einzig die Idee der Erscheinung der Liebe als reinigender, be- 
freiender, verklarender Macht. Gema8 dieser Idee wahlte er zur Komposition 
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die Szenen von den Gesangen der Anachoreten bis zum Chorus mysticus. So gab 
er zwar keine Goethe-Komposition im philologischen Sinne, wohl aber die reine 
Spiegelung des Gefiihlsvorganges innerhalb dieses in sich geschlossenen SchluB- 
abschnittes. Er gewann gleichzeitig Gegensatz und organische Erganzung zum 
ersten Teil der Sinfonie. Dort Liebe als Erweckerin und gottliche Offenbarung, 
hier Liebe als tatige Kraft, als Mittlerin stufenweiser Erhebung und Lauterung 
zur Verklarung. 

Das war die gedanklich poetische und formal strukturelle Voraussetzung, 
aus der Mahler hier schuf: kosmische Ausfassung vom Wesen der sinfonischen 
Gattung, zur Enthillung gebracht durch schoépferische Urkraft der Liebe. Solche 
Konzeption wurde entworfen im Stadium héchster kinstlerischer und mensch- 
licher Reife, nach Auseinandersetzung mit allen Teilproblemen, nach Auftiirmung 
eines siebengliedrigen sinfonischen Riesenwerkes, von dem jedes einzelne Glied 
zwar selbstandig, im Hinblick auf das nachfolgende aber doch immer Vorbe- 
reitung ist, und das Ganze als tiberwaltigende Anspannung der Gesamtpersén- 
lichkeit zum SchluBbekenntnis erscheint. 

Die musikalische Ausfiihrung ging der gedanklich formalen Konzeption 
parallel. Es galt einen der allgemeinheitlichen Bedeutung des Werkes ent- 
sprechenden Stil zu finden. Mahler soll die Sinfonie als Geschenk an die Nation 
bezeichnet haben, ein Beweis, wie weit hier sein Wirkungswille strebte. In 
Wirklichkeit reicht die Tragkraft des Werkes tiber die einzelne Nation hinaus. 
Wie in Beethovens Neunter werden hier ewige Menschheitsgiiter verherrlicht, 
deren Erkenntnis nicht an nationale Empfindungsgrenzen gebunden ist. Solchem 
Wirkungsradius muBte die Tonsprache entsprechen. An Verstandlichkeit und 
durchgreifender Kraft muBte sie sowohl die ansprechende, doch subjektiv ver- 
wurzelte Volkstiimlichkeit des Wunderhornstiles als auch die abstrakte Symbolik 
des spateren Instrumentalstiles ibertreffen. Sie muBte als elementare Offenbarung 
wirken, hinreiBende Macht der Ekstase in sich tragen, klar und plastisch genug 
sein, um die Massen innerlich zu beleben und zu begeistern und durch kiihnen 
Schnitt der Linie, wie durch zusammenfassende Kraft groBer dynamischer 
Entwicklungskurven eine bisher ungeahnte Vereinheitlichung der Hérergemeinde 
zu erzwingen. Das satztechnische Problem lag darin, den aufgebotenen Massen- 
apparat: vierstimmigen Doppel-, dazu Knabenchor, acht Solostimmen und groBes 
Orchester so zu verwenden, daS die Kunst des Baues nicht Flu8 und Durch- 
sichtigkeit des Klangstromes behinderte. Es galt eine Art der Polyphonie zu 
finden, die bei Verwendung aller Mittel komplizierter Satztechnik stets die 
einzelnen Linien eindrucksvoll hervortreten lieB. 

Mahler hat diese durch die Art der Aufgabe gegebenen Schwierigkeiten nicht 
nur tiiberwunden, sie haben seine Sprache zu bisher nirgends erreichter Sicherheit 
und Uberzeugungskraft des Ausdruckes gesteigert. Es ist, als waren seither 
noch bestehende innere Hemmungen plotzlich gefallen, und der musikalische 
Reingehalt seiner Natur strémte fessellos aus. Die einzelnen Themen klingen 
aus improvisatorischer Mihelosigkeit der Erfindung. Sie atmen gesattigte 
Schonheit, warme Fille der klanglichen Beredsamkeit, sind von solcher Ein- 
ganglichkeit und Einpragsamkeit, daB im Horer das Gefithl der Erscheinung 
von etwas langst Vertrautem und doch zum erstenmal sinnlich Wahrnehmbarem 
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lebendig wird. Diese Themen riihren an menschliche Urmelodien, die latent in 
jedem vorhanden sind und nur eines starken schépferischen Anhauches bedirfen, 
um anzutonen. Man kann sie nicht im gewohnten Sinne originell nennen. Sie 
enthalten nichts Subjektives. Alles persénlich Bedingte scheint aus ihnen ent- 
fernt zu sein, es bleiben die Grundklange des Gemeinschaftsempfindens. Werden 
solche Melodien in kleinem Umfange erfunden, so entstehen Volksweisen, die 
jeder sofort kennt und von denen niemand wei8, woher sie eigentlich kommen. 
In der Kunstmusik ist es wenigen gegeben, Melodien solcher Art zu schaffen. 
Diesen wenigen auch nur in Augenblicken, in denen sie sich kraft besonderer 
Intuition tber ihre Individualitatsgrenzen hinauszusteigern vermoégen. In 
solchen Augenblicken riihrt der Kiinstler an den Urquell der Musik. Die Kunst- 
musik erhalt wieder ZufluB des VolksmaBigen, der ihr neue Kraft und Daseins- 
berechtigung gibt. 

Die Themen der Achten strémen durchweg aus diesem Quell. Sie fesseln 
daher weniger durch kunstreichen Bau und fein gebogene Fassung, als durch 
Reichtum und Kraft ihrer Naturlaute. Sie reihen sich in groBer Zahl und Mannig- 
faltigkeit, bei genauer Betrachtung erweisen sie sich aber als innerlich zusammen- 
hangend. Eines wachst aus dem anderen, die Verwandtschaft offenbart sich an 
vielen Einzelheiten. Uber diese dem Schaffenden zum Teil unbewuBten Bin- 
dungen hinaus hat Mahler thematische Verzahnungen groBen Umfanges ange- 
bracht. Einzelne Grundthemen durchziehen das ganze Werk, innere Verbindungen 
aufdeckend. Periodisch geschlossene Abschnitte sind beiden Teilen der Sinfonie 
unter Verainderung des Textes gemeinsam. Dadurch wird Vereinfachung und 
Ubersichtlichkeit gewonnen. Die Teile gliedern sich und wachsen unter innerlich 
wirkendem Gesetz. Yor dem Horer vollizieht sich ein Formwerden, dessen Not- 
wendigkeit und Kraft er spiirt, ohne sie begrifflich fassen zu kénnen. Der Form- 
organismus lebt in geheimnisvoller Weise, zieht den Hoérer hine:n in den Bann 
seines Entstehens, weckt dadurch in ihm die tiefe Erregung des Miterlebens 
eines ekstatischen Schaffensprozesses. 

Diese Durchsichtigkeit des Organismus zeigt sich auch an der Art, wie 
Mahler die Mittel des polyphonen Stiles homophonen Zwecken dienstbar macht. 
Von der fiinften Sinfonie an hat sich Mahler dauernd kontrapunktischer Satzart 
und Formen bedient, sich dadurch Beweglichkeit und Geléstheit der Stimm- 
fiihrung gewonnen, die ihm Herrschaft tiber die Vielheit seiner Instrumente gab. 
Aber Polyphonie im alten Sinne ist niemals sein Ziel gewesen. Es kam ihm nicht 
auf Verschlingung, sondern auf Auseinanderlegung der Stimmen an. Wenn er 
eine Fuge, einen Kanon, eine Kombination mehrerer Stimmen schreibt, so ist 
die Wirkung stets die des zeitlichen Nacheinander, niemals des raumlichen Uber- 
einander. Es ist dies eine Eigenheit der Mahlerschen Kontrapunktik, deren 
letzte Ursachen kaum mit logisch faBbaren Griinden nachzuweisen sind. So 
weckt auch die technisch zum Teil sehr verschlungene Satzart der Achten im 
Hérer nie das BewuBtsein des Kunstvollen. Es fehlt die straffe gedankliche 
Spannung der alten Polyphonie. Mahlers Polyphonie hat die Nebenwirkung 
der vereinfachenden Entfadelung harmonisch verdickter Satzart. 

Neben iiberpersénlicher Art melodischer Erfindung, neben innerer Zu- 
sammengehorigkeit der Themen, charakteristischer Wiederkehr thematischtr 
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Gruppen, neben fiihlbarem Miterleben des Formwerdens, neben homophoner 
Klarheit des polyphonen Satzes ist es Kraft und Plastik der Deklamation, die 
dem Werke unwiderstehliche Eindringlichkeit der Wirkung sichert. Mahlers 
Deklamation ist nicht nach modernem Empfinden aus Wortsinn und Metrik 
der Sprache entwickelt. Man kann eher sagen, daB Mahlers Wortbehandlung 
hier im groBen, wie bei den Wunderhorntexten im kleinen, oft im logischen Sinne 
gegen den Tonfall der Sprache gerichtet ist. Gerade diese Art der Textbehand- 
lung aber bringt dem Horer die gefiihlsmaBige Kraft der Sprache, das dichte- 
rische Geheimnis ihres Sinnes zum BewuBtsein. Sie verleiht dem Text musi- 
kalische Gegenstandlichkeit. Voraussetzung dieser Wirkung ist Mahlers Gabe, 
den Text innerlich zu singen, aus dieser Kraft gesanglicher Empfindung ihn 
deklamatorisch zu gestalten. Diese Beobachtung riihrt an den vielleicht letzten 
Grund der iiberwaltigenden Eindruckskraft des Werkes. Die musikalische 
ElementarauBerung: Gesang, wird wieder starkster Ausdruck musikalischen 
Lebens. Alles singt. Nicht nur Chor und Solisten, denen sich das Orchester 
anschmiegt. Es singt aus dem schaffenden Musiker heraus, es singt hinein in 
den Horer, der das Werk aus der Vorstellung inneren Mitsingens nacherlebt. 
Es ist, als ob nicht nur, wie Mahler in einem Briefe schreibt, das ganze Universum 
zu ténen, sondern als wenn es zu singen beganne. Es ist eine Apotheose des 
Gesanges. Die Stimme, der unmittelbare, lebendige Geftihlstrager, wird zum 
Mittler von Mensch zu Mensch. Aus ihr kommt die Suggestion einer Allvereinigung, 
vor der alle Individualitatsgrenzen hinschmelzen im Feuer dionysischer Trunken- 
heit der Sinne. 


D* textliche Grundlage des ersten Teiles, der lateinische Hymnus Veni creator 
spiritus entstammt dem friihen Mittelalter. Angeblich ist er von dem 
Mainzer Erzbischof Hrabanus Maurus um das Jahr 800, einer anderen Sage nach 
von Karl dem Groen gedichtet. Bereits Luther hat die Kraft der gewaltigen 
Worte, den himmelstiirmenden Schwung der Gedanken stark empfunden und 
die Dichtung in seinem Gesang ,,Komm heiliger Geist, Herre Gott‘. frei ins 
Deutsche iibertragen. Die lateinische Fassung hat dieser Ubertragung gegeniiber 
die feierliche Pracht und rhythmische Gewalt der Sprache voraus. Die Worte 
stehen wie Felsblécke, jedes ein grandios empfundenes Bild fiir sich, ohne ver- 
mittelndes, umschreibendes Beiwerk. Jeder Gedanke wird in knappste Pragung 
gefaBt, steigernd tiirmt sich einer auf den anderen. Vom ersten Anruf des 
Schépfer-Geistes bis zum Gloria-Jubel ist es eine ununterbrochene Reihe inbriin- 
stiger Verziickungen, wie sie in solcher Hingebung des Gefiithles nur eine Zeit 
hervorbringen konnte, deren religiése Vorstellung innerlich genahrt war von 
erotischer Glut. Das Gedicht, sieben und einen halben kurze Vierzeiler umfassend, 
ist in klarer Architektur aufgebaut. Es gliedert sich in drei Abschnitte. Der 
erste umfaBt die beiden ersten Vierzeiler, Anrufung und Anrede des Creator 
spiritus, in Georg Gohlers Ubersetzung: 


Veni, creator spiritus, Komm, Schopfer Geist, 
Mentes tuorum visita, Kehre ein bei den Deinen 
Imple superna gratia, Und erfiille mit Deiner himmlischen Gnade 


Quae tu creasti pectora. Die Herzen, die Du erschaffen. 
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Qui Paraclitus diceris, Der Du Troster heiBest, 

Donum Dei altissimi, Des héchsten Gottes Gabe, 

Fons vivus, ignis, caritas Quell des Lebens, Strahl der Liebe, 
Et spiritalis unctio. Reinster Gnade Himmelstau. 


Der zweite Teil, die Mittelgruppe, drei und einen halben Vierzeiler umfassend, 
bringt den Inhalt des Gebetes: Bitte um Starkung, Erleuchtung, Frieden, Sieg, 
Gnade, Erkenntnis der heiligen Dreieinigkeit: 


Infirma nostri corporis Unsere Schwachheit 

Virtute firmans perpeti, Starke durch Deine Wunderkraft. 
Accende lumen sensibus, Entziinde Deine Leuchte unseren Sinnen, 
Infunde amorem cordibus. Stréme Deine Liebe in unsere Herzen. 
Hostem repellas longius, Den Feind wirf zu Boden 

Pacemque dones protinus. Und gib uns fiirder Frieden. 

Ductore sic te praevio, Geh uns voran und fiihre Du uns: 
Vitemus omne pessimum. So werden wir Sieger iiber alles Bose. 
Tu septiformis munere, Der uns siebenfach begnadet, 

Dextrae paternae digitus. Du, des Héchsten rechte Hand. 

Per te sciamus da patrem, La8 uns erfassen den Vater 
Noscamus atque filium, Und erkennen den Sohn 

Te utriusque spiritum Und glauben an Dich, den Geist, 
Credamus omni tempore. Jetzt und immerdar. 


An diese Mittelgruppe schlieBt sich als letzter Teil die Bitte um die himmlischen 
Gnaden und die Lobpreisung: 


Da gratiarum munera, Schenk uns der Gnade Heil, 

Da gaudiorum praemia. Gewahre der Freuden Vorgefuhl, 
Dissolve litis vincula, Lés’ uns aus der Zwietracht Fesseln, 
Adstringe pacis foedera. Knipfe des Friedens Band. 

Gloria Patri Domino, Ehre sei dem Vater, dem Herrn, 
Natoque, qui a mortuis Und dem Sohne, der von den Toten 
Surrexit, ac Paraclito Erstanden, und dem Erloser Geist 
In saeculorum saecula. Von Ewigkeit zu Ewigkeit. 


Ein Pfingstgesang, entstanden und in die Welt gesungen aus dem Rausch des 
Pfingsterlebnisses, ohne dogmatisches Beiwerk, dem neuzeitlichen Kiinstler 
durch Verherrlichung des Geistes als Bringers der Offenbarung besonders nahe- 
stehend. 


Mahler hat die Aufgabe musikalischer Fassung dieser Dichtung auf einfache 
Art gelést. Er iibernimmt die dreiteilige Anlage fiir die musikalische Form- 
gebung und baut den Satz als Sonate. So gewinnt er klare, gegensatzliche Grup- 
pierung, Auseinanderlegung und straff steigernde Final-Zusammenfassung des 
Textes. Er schafft gleichzeitig Bindungen durch Mittel thematischer Struktur. 
Sie erhellen geistige Zusammenhange und Flu8 der Gedanken gleichsam von innen 
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her, lassen den Gefiihlsstrom der Dichtung durchschimmern. Die erste Text- 
abteilung ist dichterische Grundlage fiir den Vordersatz der Sonate, mit Aufstel- 
lung und kurzer Ausbreitung der beiden Hauptthemen. Der zweite Teil wird als 
Durchfiihrung gestaltet. Die Darlegung der einzelnen Bitten gibt natirlichen 
Anla8 zur ausfiihrlichen Behandlung der vorherigen Themen. Mit dem Ruf um 
Erleuchtung ,,Accende“ tritt ein neues Thema in die Durchfiihrung. Vom feurig 
entschlossenen ,,Geh uns voran“ bis zur abschlieBenden Bitte um Erkenntnis 
der Dreieinigkeit rollt sich eine Fuge auf. Sie lenkt zuriick in die Wiederholung. 
Diese greift, musikalischen Gesetzen folgend, zugleich Sinn der Dichtung gefihls- 
maBig vertiefend, zunachst auf die Anfangsworte zuriick und fiigt ihnen die vor- 
letzte Textstrophe mit der Bitte um Gnade und himmlische Segnungen unmittel- 
bar an. Als Kodagruppe folgt dann die letzte Strophe ,,Gloria in saeculorum 
saecula‘. 

Die groBen, einfachen Gliederungen werden noch ibersichtlicher durch 
Orchester - Zwischenspiele, die Vordersatz und Durchftihrung, Wiederholung 
und Koda trennen. Ohne selbstandige Bedeutung aufzuweisen, lassen sie als 
abschlieBende und vorbereitende Intermezzi die architektonische Grundlinie 
des Satzes hervortreten. So gehen Dichtung und musikalische Interpretation 
in eines iiber, durchdringen sich gegenseitig. Die organischen Gestaltungsgesetze 
des einen begriinden und rechtfertigen die des andern. 

Das Kunstvollste, zugleich gedanklich aufschluBreichste an diesem Satz, 
wie am ganzen Werk, ist aber nicht die musikalisch formale Bezwingung des 
Textes. Es ist die thematische Bezugnahme und motivische Verastelung. Es 
gibt keine Fiill- oder harmonischen Nebenstimmen. Die Gesanglinien zeigen durch- 
weg individuellen Kontur, das Orchester tragt selbst da, wo es dem Vokalkérper 
untergeordnet wird und begleitende Funktion hat, bedeutsam ausgepragte the- 
matische Ziige. Diese bis ins kleinste sich erstreckende, musikalisch gedankliche 
Aderung des Werkes 148t sich nicht durchweg auf bewu8te Verkniipfung und 
Ausdeutung zuriickfiithren. Solche Methodik lag Mahler fern. Sie hatte eine 
andere, schwerbliitige und absichtsvolle kompositorische Technik vorausgesetzt. 
Mahlers Schaffen war auf intuitives Erfassen und visionares Schauen gestellt. 
So weit hier BewuStsein waltete, war es BewuBtsein hodherer, hellseherischer 
Art, das tiber Grenzen des VerstandesmaBigen hinaus Beziehungen, Uberein- 
stimmungen erfaBte. Ihre Wiedergabe in der Musik machen diese zur Kiinderin 
seelischer Gleichklange, die Gebieten der Ahnungen und Gefihle angehéren, 
der logischen Erklarung unzuganglich bleiben. Dies gilt von der Verwebung des 
thematischen Materiales des ersten Satzes mit der zweiten Abteilung, wo es die 
eigentlich verinnerlichende und beseelende Auslegung erfahrt. Dies gilt von 
groBen Teilen der musikalischen Durchfiihrung, von der Umbildung einzelner 
Themen innerhalb des ersten Satzes. Es gilt vor allem von dem Kopfthema. 
Friiheste Aufzeichnung zu dem ganzen Werk, beherrscht es dieses Ganze vom 
Beginn bis zum Schlu8. Es ist der Keim, der in sich alle Lebenskraft, allen 
Schwung, alle Gré8e birgt, und aus dem der Wuchs des gewaltigen Werkes mit 
naturgesetzlicher Notwendigkeit emporsteigt. 

Uber dem fortissimo aufbrausenden tiefen Es der Orgel und 
der Instrumentalbasse, dem das Es-dur des vollen Orgelwerkes nach- 
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rauscht, Dem Rhythmus nach 
setzt der ein Marschmotiv, wie 
Doppelchor so oft bei Mahler. In 


ein, Allegro solcher Bezugnahme auf 
impetuoso : Venl, venicre - ator spi-ritus! rhythmische Elemen- 
targefihle liegt eine Erklarung fiir die Einprigsamkeit Mahlerscher Themen, 
besonders dieses Kopfthemas der Achten. Die durch die Deklamation bedingte 
Verkiirzung der Taktart von Takt zu Takt steigert den Eindruck des Stiirmischen, 
unwiderstehlich Ausbrechenden. Er wird bestatigt durch die wie in Granit ge- 
meiBelte Rhythmik: die wuchtig einhauenden Halben der beiden Anfangstakte, 
die lapidaren Viertelschlage und den energisch punktierten ,,Spiritus‘‘-AbschluB. 
Der harmonische Unterbau ist einfach. Tonika, Unter- und Oberdominante 
wechseln in schneller Folge, der Tonika-Eindruck herrscht vor. Das Entscheidende 
des Ausdruckes liegt in Rhythmus und Melodiefiihrung, in dem Septimen- 
aufschwung des zweiten Taktes und dem zielbewuB8ten Quintenabsturz des 
Schlusses. Namentlich der Septimensprung gibt dem Thema das vom ersten 
Erklingen an unvergeBliche Charakteristi- 
kum des miachtig Befeuerten, Himmel- 
anstiirmenden. Es setzt sichin kanonischer 
Zusammendrangung der Posaunen und 
Trompeten fort, nach B-dur umleitend: 
Der Veni-Ruf, jetzt in B-dur beginnend, wird vora ersten Chor wiederholt. In den 
Violinen erklingt ein emphatisch geschwungenes Erganzungsmotiv, im Gegensatz 
zu dem _ scharf Yon beiden Choéren wechselnd 


gehammerten intoniert, aus der gebieterischen 
Anfang legato Ekstase der Anfangsdeklama- 
empordrangend: tion sich durch weiche Achtel- 


bindungen lésend, klingen die Veni-Rufe weiter bis zur kurzen Es-dur-Kadenz. 
Hier setzt das energische,,spiritus‘*‘ des Thema-Schlusses als Beginn eines in kraft- 
vollen Achtelwellen steigenden Gedankens im Fortissimo aller Mannerstimmen ein: 
Die Orchesterstimmen, bisher 
chorisch und vorwiegend uni- 
sono gefihrt, teilen sich. Die 
konzentrierte Kraft gabelt sich 
in einzelne Stréme. Der Klang wird farbiger, auch die Dynamik, bisher in 
gleichmaBigem Fortissimo gehalten, stuft sich ab, erhalt Schwellungen vom Forte 
zum Fortissimo, ohne den Grundton aufbrausender Fille zu veradndern. Die 
Deklamation gewinnt an Lebhaftigkeit und Gegensatzlichkeit mit dem Zutritt der 
zweiten Verszeile ,,Mentes tuorum visita‘‘. Die Stimmen verschlingen sich, 
chromatische Abbiegungen steigern den harmonischen Ausdruck. Das anfangs 
rein elementare Bild erhalt Wechsel und Spiel der Kontraste, bis ein majesti- 
tisch dréhnendes Des-dur Einhalt gebietet. Schnelles Abklingen aller Stimmen 
im Ritenuto, Abwartssinken ve - - om, ve - ai Der Chorklang er- 
der melodischen Linie. Das ci as stirbt, Solostim- 
Forte der ersten Vision ver- as men klingen. Die 
dimmert in zartes Pianissimo: 9 Ne! ta Tonart wechselt 
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aus dem hellen Es-dur in mystisches Des-dur. Weiche, tiefgelegte Holzblaser, 
gedampfte Streicher tdnen pianissimo, das Tempo wird ,,etwas (aber 
unmerklich) gemaBigter, immer sehr flieBend‘’. Dolce espressivo intoniert 
der Solo-Sopran das zweite Thema, wahrend sich in instrumentalen Be- 
gleitstimmen 
die AbschluB- 
linie des Veni 
leise fortsetzt: 


Im- ple su - per - na tu cre-a - 
_ p? =D 


»Und erfiille mit Deiner himmlischen Gnade die Herzen, die Du erschaffen.‘‘ 
Diese Worte und die nachfolgenden des zweiten Vierzeilers mit der wunschlosen 
Anbetung des Trésters und Gnadenbringers geben die Grundstimmung fiir das 
zweite Thema und den aus ihm entwickelten Seitensatz. Ein Soloquintett ohne 
BaB: zwei Soprane, zwei Altstimmen, ein Tenor, fihrt. Erst weiterhin treten 
Bariton und BaB hinzu. Die weich ansteigende, demiitig sich biegende, beim 
zweimaligen Gratia sich hoff- 
nungsvoll steigernde Gesang- 
melodie erhalt von Fléten und 
Oboen innigberedte Erganzung: 
Auch das Hauptthema wird hineingezogen in den mystischen Stimmungskreis. Die 
Wiederholung des Quae tu creasti pectora ,,Die Du erschaffen‘‘ erklingt zum 
Veni-Motiv, das jetzt, seines eruptiven Charakters entkleidet, in zart markiertem 
Des-dur sich dem andachtig bittenden Ausdruck des zweiten Themas anschmiegt: 
Fliisternd nimmt der Chor das Gesangthema, die 
Bitte um himmlische Gnade, auf. Mit leichter 
Steigerung aus Des dur nach As-dur fihrend, 
tonen Teile des ersten Themas an: das Spiritus- 


P >? — i 


ca Oe 


Sh .. ei 
ptt 
Sasa 


quae tucre-a - sti pec - to-ra. 


Motiv, auf Weiterhin das 
die Frauen- { schwungvolle 
stimmen Erganzungs- 
des ersten motiv der Vio- 
und die linen, das jetzt 
Basse des der Anrufung 


des ,, Trésters* 
dient: 

Der Ausdruck belebt sich, gewinnt an Kraft und 
Schattierung, ohne die Zartheit der Grundstimmung 
~ zu verlassen. Beim ,,Spiritales unctio‘’ hebt sich der 
’ Solo-Sopran zu weit geschwungener, melodischer Voll- 
endung des Gesangthemas: 


zweiten Cho- 
res verteilt: 


etspi-ri-ta - lis, et spi-ri- ta ~ 3 Us eph a riste: . oh, | Usepirite oe 


Es-dur ist gewonnen, die Dynamik erwacht wieder zu urspriinglicher Kraft. Das 
Veni creator braust von neuem aus stiirmisch einander zurufenden Stimmen des 
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Doppelchores auf. Die Soli fiigen sich an, den Chor in kihner Hohen- 
fiihrung iiberstrahlend. In miachtig ausholendem, dynamisch andringendem 
Superna gratia, auf die groBe H-dur- 
Kadenz im ersten Satz der Siebenten 
zuriickweisend, schlieBt die erste Ge- 
sanggruppe: 
Tempo primo, Allegro impetuoso ist wieder erreicht. Die Singstimmen haben es 
gewonnen, im Orchester klingt es gewaltig weiter. Volles Orgelwerk, Horner, 
Trompeten, Holzblaser lassen ein chromatisch iibergreifendes Motiv anklingen: 
Wie Glockengelaut tint aus 
sey Posaunen und Trompeten das pds 
kanonisch gefiihrte Veni: 

a ii Hammernde Rhythmen der mare > oo 
Streicher und Holzblaser begleiten. Eine pldétz- 
liche chromatische Abirrung der Posaunen und Trompeten fihrt in eine etwas un- 
ruhig wogende Stimmung. Das Veni-Thema ertént in rhythmisch verkirzter und 
chromatisch verzerrter Umformung derMittelstimmen, stufenweis abwarts drangend : 


Es ist, wie wenn plétzlich ein Schatten fallt. Das Tempo verlangsamt sich um 
das Doppelte, ein gehaltener Orgelpunkt A der Basse 1aBt die Tonart von Es-dur 
nach d-moll wechseln. Tiefe Glocken lauten, Horner und Posaunen rufen das 
Veni-Thema in d- und a-moll, dumpfer Paukenwirbel gibt eine unheimliche Unter- 
malung. In Fagotten und Violoncelli ertént nun der verdiisterte Anfang des Veni: 
Die Oberstimmen schweigen. Yon dem nach 
Moll gewendeten Violinmotiv des Anfanges 
begleitet, intoniert der Chor das Hauptthema 
in klagender Umformung: 

,,Unsere Schwachheit starke 
durch deine Wunderkraft.“ 
Das BewuBtsein der Schwache 
gibt die plotzliche Verzagtheit 
des Ausdruckes im Fliisterton 
des Chores, in der Moll-Wendung des Themas. Das Orchester verstummt. Nur der in 
der Tiefe fest ruhende BaBtonD klingt weiter. Eine Solovioline irrt ,,stets etwas fliich- 
tig‘‘ und ,,ohne Ricksicht auf das Tempo“‘ mit leicht verwehenden Klangen wie ver- 
loren durch die Dunkelheit. Aus der kleinen Fléte ténen angstvolle, kurze Rufe. 
Etwas Schauriges, Dumpfes liegt iiber dieser kurzen Episode, aus der die Solostim- 
men mit den Klangen 
desGesangthemas zum 
»Firmans,‘* nach Es- 
dur zurickleiten: 

Es ist das namliche Motiv, das vorher beim,,Imple superna‘ nur denInstrumental- 


In-fir- ma no - stri infir-ma nostricor poris 
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stimmen zugeteilt war und jetzt, im Augenblick schwerer Bedriickung, Aus- 
deutung durch die Singstimmen erfahrt. Die Stimmung festigt sich. Mit der 
Umkehrung des Hauptthemas macht- Virute perpeti ip aan 
voll sich verlangsamend, brechen die a 2 
Chére wie in Erwartung des nun 
Kommenden die anschwellende Kadenz 
unmittelbar vor dem SchluBakkord ab: 

Firmans, die Bitte um Starkung, ist der zuversichtliche SchluBruf. Die 
Exposition ist gegeben. Sie brachte in musikalischer Beziehung die Aufstellung 
der beiden Hauptthemen. Ihnen fiigte sich, wie mehrfach in friiheren Werken 
Mahlers, eine kurze episodische Durchfiihrung — als solche ist der d-moll-Satz 
,,Infirma‘‘ seinem technischen Bau nach anzusehen — an. Uber diese thema- 
tische Darlegung hinaus brachte die Exposition Kennzeichnung der gedank- 
lichen und stimmungsmaBigen Grundlagen. Zuerst den ekstatischen Anruf des 
Schoépfer-Geistes in heroischem Es-dur. Dann das in selbstvergessene An- 
betung versinkende Imple superna im mystischen Des-dur. Weiterhin das 
d-moll-Infirma, Bekenntnis der Schwachheit, des eigenen Unvermégens. Zuletzt 
den Aufschwung zum hoffenden Firmans, Halbschlu8 auf dem Dominant- 
septimenakkord B, Erwartung géttlicher Hilfe. Der dichterische und musika- 
lische GrundriB ist in straffer Eindringlichkeit gegeben. Es beginnt der Ausbau, 
musikalisch technisch gesprochen die Durchfihrung. 

Wie stets bei Mahler, und wie beim Entwurf dieser Sinfonie im ganzen ist 
auch innerhalb der Unterabschnitte die architektonische Gliederung das Primare. 
Es ware schwer festzustellen, wie weit Mahler bei Anordnung des Aufbaues 
einem vorgefaBten Plane gefolgt ist. Im allgemeinen war seine Schaffensart 
halluzinatorischer Art, sie stand im Banne der augenblicklichen Eingebung. 
Mahler selbst erschien sich in Zeiten schépferischer Tatigkeit nur als GefaB, 
als Werkzeug triebhafter Machte, unter deren Einflu8 das Werk entstand, als 
sei es ihm in die Feder diktiert. Ubertrieben ware es indessen, daraus zu schlieBen, 
Mahlers gesamtes Schaffen und gar ein Werk von dem Ausma8 und der unge- 
wohnlichen Anlage der Achten sei gleichsam ohne jegliches BewuBtsein im 
Zustande traumhafter Entriickung entstanden, Takt fiir Takt sei ohne Hinblick 
auf Kommendes willenlos niedergeschrieben worden. Es ist schwierig, hier die 
Grenze zwischen BewuBtem, UnbewuBtem und Unterbewu8tem zu ziehen. 
Im Sinne philologischer Feststellung ist es sogar unméglich. Als sicher aber muB 
gelten, daB das Vorgefiihl des formalen Gesamtrhythmus, die Idee des architek- 
tonischen Gesamtplanes wie der Anordnung von Gruppen und Gliederungen 
dem Komponisten wahrend des Schaffensaktes gegenwartig war.  Vielleicht 
entschloB er sich bei der Ausfiihrung hier und da zu Anderungen im einzelnen, 
verwarf urspriinglich Geplantes, schaltete Neues ein. Das Wesentliche jedoch 
wurde von ihm innerlich vorausgeschaut und dementsprechend vorbereitet. 
Man wiirde mit einer gegenteiligen Annahme nicht nur dem kinstlerischen Ge- 
stalter Mahler einen schlechten Dienst erweisen. Man wiirde zugleich ein ent- 
scheidendes Merkmal seiner Wirkungen: den Eindruck der groflinigen Archi- 
tektur, als zufalliges Nebenergebnis kennzeichnen. So entstellend das Bild eines 
Mahler ware, der nach peinlich ausgearbeitetem Schema seine Formen baut, so 
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falsch ware es, anzunehmen, daB diese Riesenformen als Geschenk von oben 
dem Tondichter miihelos zugefallen seien. Wie bei jedem groBen Kiinstler flieBt 
auch bei Mahler BewuBtes und UnterbewuBtes ineinander. So sicher der formale 
Entwurf Sache der Intuition, und zwar wichtigste Vorbedingung, eigentliche 
Ureingebung ist, so sicher darf man den Ausbau im einzelnen als Ergebnis 
bewuBter, von schépferischem Antrieb getragener Arbeit ansehen. 

Die Exposition mit ihrer Aufstellung und Gliederung der Kontraste hatte 
solchen Plan erkennen lassen, die Durchfiihrung zeigt ahnliche, zielklare Form- 
bildung. Sie gliedert sich, wiederum der textlichen Vorlage entsprechend, in 
drei Teile. Schon diese Dreiteilung der Anlage, fiir alle groBen Formbauten die 
natirliche und wirkungsvollste, zeigt innere PlanméBigkeit. Der erste Teil 
nimmt das Infirma mit neuer, durch die SchluBentwicklung des Vordersatzes 
vorbereiteter Kraft auf und klingt iiber in die zarte Bitte um Erleuchtung. Diese 
Bitte, zuerst in verhaltener, inniger Ergebung vorgetragen, steigert sich plétzlich 
zu leidenschaftlich begeistertem Aufschwung. Das vorher still klingende Accende 
wird zum Ausgangspunkt visionér aufflammender Erhebung der Geister und 
ubertrifft an hinreiBender Gewalt fast den Anfang des Satzes. Diesem Gefiihls- 
ausbruch folgt als dritte und letzte, alles bisherige zusammenfassende Steigerung 
die machtige Fuge. VerstandesmaBige Logik und Héchstspannung des Gefiihles 
flieBen in Eines, wecken die Rauschvorstellung tibermenschlicher Willensoffen- 
barung, vor der jede Einzelenergie zusammenbricht, sich nur diesem brandenden 
Meer der Sinneserregungen widerstandslos hingeben kann. 

So baut Mahler die Durchfiihrung. Wenn sie trotz ihrer von héchstem 
kiinstlerischen BewuBtsein zeugenden Gliederung in einem Zuge strémt, im 
unbefangenen Hérer nirgends Zwang zum Nachdenken itiber die Ursache weckt, 
so ist dies ein Zeichen, daB hier, wie in jeder echten Kunstschépfung, die bis ins 
auBerste bedachte Gestaltung stets im Banne der Inspiration steht. 

Ein Orchestervorspiel leitet den ersten Teil ein. Neue Farben, neue Klange. 
Eine wirre, fantastische, von hastenden Erscheinungen bewegte Nebelwelt. Es 
ist, wie wenn sich vor die Offenbarung des Vordersatzes plotzlich Wolken senken, 
und nur Erinnerungen an das eben Erlebte durch die Fantasie huschen. Tempo 
primo, Allegro ,,etwas hastig‘‘. Paukenwirbel auf H, Basse und Violoncelli im 
dreifachen Piano auf dem gleichen Ton orgelpunktartig festliegend. Der Fiinf- 
vierteltakt steigert den Eindruck des Unruhevollen, Haltlosen. Gedampfte 
Horner intonieren das Hauptthema in der Gegenbewegung. Holzblaser und 
gedampfte Trompeten, aufzuckend zwischenfahrend, versuchen eine dissonie- 
rende Erganzung. Ihre punktierten Rhythmen klingen melodisch unabgeschlossen 
in heftigen Pizzikati der Streicher ab. Die Basse sinken chromatisch im Tremolo 
nach As. Fermate. Tiefes Glockengelaut. Nochmals das Thema in gedampften 
Hérnern, diesmal in urspriinglicher Gestaltung. Die Basse wechseln nach Es, 
der Paukenwirbel rollt pianissimo. Wieder versuchen Holzblaser das Thema zu 
fassen. Die Taktart wechselt: 5/,, 4/4, °/g, °/a> ®/a> 4/4, 5/4. Immer in ganz kurzen, 
ein- oder zweitaktigen Abstanden. Da oder dort klingt das Thema kurz auf in 
einer einzelnen Stimme, im Horn, in der Posaune, in Streicher-Pizzikati, ,,immer 
gleich schnell und hastig‘‘, rufend und sofort wieder verklingend, eine Erscheinung 
im Nebel, die sich nicht greifen 148t. Ahnlich wie vorher senkt sich das Uber- 
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leitungsmotiv zum ersten Infirma im Tremolo der Violinen und in Flétenklangen 
herab. Das Haschen der Stimmen nach dem Thema hort auf. Das As der Basse 
wird enharmonisch umgewechselt zur Dominante Gis. Mit der Wendung nach 
cis-moll ist endlich ein harmonischer Halt gewonnen. ,,Noch einmal so langsam 
als vorher“ klingt die Moll- Die ibrigen Solo- 
Umformung des Haupt- stimmennehmen den 
themas mit starkem Nach- aus der Tiefe drin- 
druck aus dem SolobaB: genden Ruf auf, 
leiten ihn weiter Der siebenstimmige Solo-Vokalsatz, nur 
in das Erganzungs- von zarten Holz- und Streicherregistern 
motiv des Haupt- gestiitzt, klart sich vom ,,leidenschaft- 
themas: lichen‘‘ cis-moll nach F-dur. Aus ihm 
bliiht ,,sehr zart und gehalten‘‘ D-dur auf, die Bitte um Erleuchtung: ,,Ent- 
zinde Deine Leuchte unseren Sinnen, stréme Deine Liebe in unsere Herzen“: 
Es ist das vom zweiten Thema her bereits bekannte 
Imple superna in neuer tonartlicher Umwandlung. 
Beruhigt klingt aus dem BaB das schwermiitige Moll- 
thema des Durchfiihrungsbeginnes in reinem C-dur: 
Es tént weiter durch die immer zarter hallenden Solo- 
satin dy- stimmen, wechselnd mit dem Gesangthema. ,,Ohne Aus- 
druck‘‘ mischen Fléten und zweite Violinen leise den Gratia- 
ai en ae Ruf ein, bis sich die Gesangstimmen wie entschwebend 
verlieren. Das Tempo sinkt, immer langsamer werdend, in traumhaftes Dammern, 
auch die Instrumentalstimmen ver- 
hallen. Da schallt plétzlich in drei- aye iets ss ca My, 
fach verschlungener Kombination das , 
Veni: vergréBert aus Trompeten, a i 
doppelt verkiirzt aus Fagotten, ein- ‘ Re 
on verkirzt aus Pe eS we Mor 
Das im Beginn dieses Teiles Gesuchte ist gefunden, offenbart sich aufs neue. 
Jubel bricht aus. Ruck der Basse vom verhallenden C zum Fortissimo H. 
E-dur strahlt auf. ,,Plétzlich sehr breit und leidenschaftlichen Ausdrucks“ im 
vollen Orchester das Hauptthema, kurz, mit wuchtigem Molto ritenuto pra- 
ludierend. »,Mit plotzlichem Aufschwung‘ ein durch Kraft der Ekstase 
erschiitternder Schrei des unisono gefiihrten Doppelchores, Knabenchores 
und aller Soli: 
Mit plitslichem Aufschwung 
> 


Infirma,infirma nostricorporis 


Es ist einer der gewaltigsten Momente innerhalb dieses Werkes, innerhalb 
Mahlers Schaffen, innerhalb der gesamten Literatur. Ein Moment, der an GrdBe 
der Eingebung, an Wucht der Kontraste, an innerlicher Gefiihlskraft Haydns 
grandiosem ,,Und es ward Licht’‘ nahekommt. Eine ungeheure Unisonowelle 
steigt in machtig ausrufenden Intervallen breit an, kehrt dann, sich fast tiber- 
stirzend, in immer heftiger beschleunigten Rhythmen wieder zum Ausgangspunkt 


DIE ACHTE SINFONIE 285 


zuriick, drangt, gleichsam die eigene Fille kaum fassend, iiber ihn hinaus in 
unbandiger Energie zur Tiefe. Es ist eine Offenbarung der nimlichen Elementar- 
kraft, der auch das erste Thema entstammt, diesem in melodischen und rhyth- 
mischen Einzelheiten verwandt. Technisch gesehen die Einfiigung eines neuen 
Themas in die Durchfiihrung, wie es sich bereits bei Beethoven findet. Auch 
das Tonartenverhaltnis ist dem klassischen Vorbild ahnlich. Bei Beethoven 
erscheint das neue Durchfiithrungsthema innerhalb des ersten Es-dur-Satzes der 
Eroika in e-moll, bei Mahler innerhalb des Es-dur-Satzes in E-dur. Die Tonart 
ist fiir Mahler gerade an dieser Stelle charakteristisch, bedeutet doch ein E-dur- 
Durchbruch fir ihn stets — in der ,,Totenfeier‘’ der Zweiten, im langsamen 
Satz der Vierten, im Andante der Sechsten, im Sonnenavfgang des ersten 
Satzes der Siebenten — iiberirdische Offenbarung, Himmelséffnung. So wuchtet 
auch hier das E-dur mit befreiender Kraft. Bestatigend klingt das Thema 
bei der unmittelbar folgenden Wieder- 
holung zuerst in D-dur auf, wird dann 
durch den in weiter Linie gespannten 
Solo-Sopran nach E-dur zurickgeleitet: 
Nun teilen sich die Stimmen, die Botschaft weitertragend, sie mit den bisherigen 
Themen verflechtend, neue aus uippig strémender Quelle hinzufiigend. Die beim 
Accenée vereinigten Chére werden getrennt, stehen sich wieder gegensatzlich, in 
Zurufen einander erganzend, gegeniiber. Die Soli schweigen oder fiigen sich den Chor- 
stimmen zur Erhéhung der Leuchtkraft an. Selbstandig tritt dagegen jetzt der 
zuerst beim Accende verwendete Knabenchor mit frischem, durchdringendem 
Klang hervor. Er intoniert ein sieghaft schreitendes Thema, eine Vorausnahme 
des ,,Freudig empfangen wir diesen im Puppenstand‘* aus dem zweiten Teil. 
In den Chorbassen klingt das Veni-Thema und verschlingt sich weiterhin mit 
dem Accende: 


ast bpp TOT per Rte ee ee 


bus sen - si-bus,sen-si-bus nu - 


Kraftvolle Akkordschlage der Streicher, Holzblaser, Orgel verstarken den Ein- 
druck des Triumphalen, Hérner und Trompeten blasen das Accende. Die Krafte 
ballen sich von neuem. Beide Chore schlieBen sich wieder zusammen. Die Tonart 
schwenkt von einer E-dur-Kadenz nach G- und C-dur. Kampfstimmung bricht 


durch. ,,Den Feind wirf Sf 
zu Boden.‘‘ Die Stimmen - == JT 
stampfen, gellend klingt siege te ys 


der Kampfruf Hostem‘:: Ho-steml re -pel-las, ho-stem, re-pelias lon-gi-us, ho stem. 
99 al ad 


Eine machtige Achtelbewegung steigt skalenartig aus den Streichbassen 
auf, erfaBt die Oberstimmen. Der 
Knabenchor nimmt das Spiritus-Thema 
auf: 
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In den anderen Chor- und Solostimmen 
schreiten die Hostem- und Accende- 
Motive marschartig weiter, straffen sich 
zuder gebieterischen Zusammenfassung: 
Die Energie ist aufs auBerste gespannt, die Stimmenverflechtung und 
-steigerung im freien Satz scheinbar auf den Gipfel gelangt. Die Massen haben 
sich gefunden, sich vereint. Es ertént der Ruf nach dem Fihrer, der ihnen das 
Ziel weist. Die geistige Schlachtordnung, in der alle nach héherem Gesetz inein- 
ander greifen, von einem Willenszug gelenkt, dic Ausdrucksteigerung, die iber 
Energiebezeugung hinaus zur Tat fiihrt, dieses Gesetz der Bindung bisher unge- 
bundener Krafte findet Mahler in der Fuge. Zum drittenmal schwenkt im Durch- 
fiihrungssatz die Tonart. Von leidenschaftlichem cis-moll des Infirma hatte sie 
iiber vermittelndes D-dur in das offenbarende E-dur des Accende mit dem 
G-dur-Kampfsatz gewechselt. Nun, im Augenblick siegesfroher Zuversicht, 
lenkt sie zuriick in die heroische Haupttonart Es-dur. ,,Geh uns voran‘ schallt 
der Ruf auf dem scharf punktierten Spiritus-Motiv. Wie um anzudeuten, wer 
vorangehen soll, erklingen gleichzeitig die beiden Themen des Fihrer-Geistes, 
das Veni und die emporstiirmende Fortfiihrung des Spiritus: 
Prae-vi-o Prae-vi-o, prae-vi-o te ducto-re sic vi-te 


Pa-cem-que do-nes, pa-cem-que pro-ti-nus. 


a! Dor 
Prae-vi-o, duc-to-repraevi-o te, prae-vi-0, prae-vi-o, te pr. 

Damit ist der Ausgangspunkt gegeben fiir den krénenden Fugenbau. Auch 
er ist in sich wieder dreiteilig gegliedert. Das fiir den Satz im ganzen bestim- 
mende architektonische Prinzip bleibt maBgebend fiir alle Teile und Unterteile, 
gibt immer wieder das Grundgefiihl der starken, beherrschenden Fiihrung. Be- 
reits der erste Fugenteil erschépft den gesamten Text. Dieser wird jetzt nicht 
mehr den gedanklichen Einzelziigen entsprechend ausgedeutet. Das Wort ails 
wahrnehmbarer Text, bisher mit auBerster Genauigkeit deklamiert und begriff- 
lich klargelegt, tritt zuriick. Wie absichtlich sind die Stimmen zu verschiedenen 
Texten jetzt so ineinander verschlungen, daB Erkennung des begrifflichen Sinnes 
unmoglich ist. Es bleibt nur der musikalische Eindruck einer uniibersehbaren, 
aus verschiedensten Richtungen vorwartsdrangenden Vielheit, die durch das 
Band formaler Gestaltung zur Einheit gefaBt wird. Namentlich der erste Teil 
der Fuge zeigt dieses Zusammenstrémen von allen Seiten. Er beginnt in Es-dur 
und halt diese Tonart bis unmittelbar vor dem AbschluB fest. Zu den zwei Chéren 
treten als dritte, selbstandige Gruppe die sieben Solisten, als vierte der Knaben- 
chor, dieser zuletzt, die Themen in der Art eines Cantus firmus iiber die Masse 
der Singenden hinweg schmetternd. Alle Kiinste kontrapunktischer Arbeit werden 
aufgeboten. Beide Grundthemen, anfangs auf den Doppelchor verteilt und im 
Orchester nur von markant nachschlagenden Akkorden begleitet, erscheinen 
weiterhin in Gegenbewegung, einfacher und doppelter VergréBerung kombiniert. 
Das Orchester wird hineingezogen in die thematische Entwicklung, die Chére 
wechseln einander nicht mehr ab, sie klingen gleichzeitig. Die Fiihrung der 
Stimmen schlingt sich enger und enger, stets den drangenden Marschrhythmus 
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wahrend, bis nach einer kurzen Schwenkung des Chores iiber A-dur nach Des- 
dur breites Unisono der Soli das ,,Jetzt und immerdar‘ in feierlicher VergréBe- 
rung des Spiritus-Themas verkiindet, wihrend gleichzeitig im Orchester das Veni 
erklingt: 


Damit ist der Aufblick nach E-dur neu gewonnen. Die bisherige Ent- 
wicklung des Gesamtsatzes wie- Ac-cen - de accende lu - men sen-si-bus. 
derholt sich gewissermaBen in sabe el? 
zusammengedrangter und gestei- 
gerter Fassung. Das Accende P= 
erklingt, vom Veni begleitet: asdendetina te abel tate mensen - si-bus. 

Auch dieses Thema wird in den Wirbel der Fuge hineingerissen, es 
verliert seine herrschende Selbstandigkeit, seine tonartliche Symbolik, ver- 
bindet sich mit den tibrigen thematischen Erscheinungen. Selbst das Imple 
superna wird seines  andiachtig 


ta- men, lu-men ac-cen-de,ac-cen ~- 


flehenden Ausdruckes_ entkleidet, 

gestaltet sich, vom Accende der : 

Basse getragen, zum schwungvoll ‘8° basso YD va ig 
empordringenden Jubelruf: In-fun-de a - mo- rem cor-di-bus. 


Aus der modulatorischen Unruhe des Mittelsatzes biegt die harmonische Kurve 
nach Es-dur zuriick. Ein sich tiber 22 Takte spannender Orgelpunkt kiindet die 
Kodagruppe der Fuge an. Soli und beide Chore drangen sich immer enger zu- 
sammen, bis eine Unisonowelle des Chores, von langgehaltenen Rufen der Solo- 
stimmen durchklungen, mit dem in unerschépflicher Breite rollenden Spiritus- 
Thema in die Wieder- Lf. — =o Lt 
holung des Haupt- 4 
satzes zuriickfihrt: Spi-ri-tus, ve - y a eae Zor Der ven ere 
Die Durchfiihrung, ihrer Bedeutung nach besser Emporfiihrung genannt, 
ist beendet. VerheiBung ist Erfiillung geworden. Was im Anfang des Satzes als 
aufdrangender Anruf erklang, beim Beginn der Durchfiihrung in Nebeln ver- 
schwand, durch das Accende wieder zur Hoffnung, durch die Fuge mehr und mehr 
zur GewiBheit wurde, das erscheint jetzt als Wirklichkeit, als lebendige Gegen- 
wart, ahnlich wie am Anfang und doch anders. Der Orgelpunkt B der Fugenkoda 
schreitet beim Eintritt des Hauptthemas nicht nach Es. Er droéhnt wahrend der 
ersten Takte bis zur B-dur-Wendung weiter, die Wiederkehr des Grundgedan- 
kens gleichsam als etwas lingst Erwartetes kennzeichnend. Die Worte, die 
Mahler hier wiederkehren laBt, sind der Vorlage gegeniiber eine ktihne Er- 
weiterung, aber eine solche, die der Dichtung nicht nur straffere Gliederung gibt, 
sondern auch den Sinn des Bisherigen nachtriaglich erhellt. Mahler benutzt nur 
die erste Zeile Veni creator spiritus, geht dann sofort zum zweiten Vierzeiler 
Qui Paraclitus iiber und springt, mit Auslassung der fiir die Durchfihrung 
verwendeten Strophen, zum vorletzten Vierzeiler, der Bitte um ,,der Gnade 
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Heil, der Freuden Vorgefihl, Lésung der Zwietracht und Geschenk des Friedens‘“‘. 
Es fehlen demnach in der Wiederholung die fiir das Seitenthema grundlegenden 
Verse des Imple superna. Es fehlen nicht nur die Worte, es fehlt auch die zu ihnen 
gehérende Musik: der mystische Des- und As-dur-Satz mit dem Gesangthema. Sie 
fehlen, weil sie jetzt iiberfliissig sind. Jene andachtige Bitte um Erfiillung mit Gnade, 
jenes sanfte, hingebende Traumen ist angesichts der Erfillung nicht mehr er- 
forderlich. Fiir die weltabgewandte Versunkenheit 
und Passivitat jener Stimmungen ist jetzt kein 
Raum. Wohl klingen einzelne kurze Wendungen 
bei der Friedensbitte an das Sejtenthema an: 
Aber dies sind nur fliichtige Erinnerungen. Der Pfingstgeist braust unaufhaltsam, 
beide Chére und die Soli wechseln und rufen in unablassiger Steigerung. Mit 
dem in héchster Kraft erschallenden Fiihrerruf ,,Geh. uns voran und fiihre Du 
uns, so werden wir Sieger 
liber alles Bése‘‘ klingt die 
sich Ahnlich wie beim Haupt- 
teil zu wuchtigem Ritenuto 
emporrichtende Kadenz aus: 
As-dur gibt jetzt den gloriosen Ausklang, ein Umschwung des Orchesters nach 
E-dur noch einmal die Erinnerung an das Accende-Erwachen. Nun die letzte Wand- 
lung, dieVerklarung. Das Infirma-Thema, einst leidenschaftliche cis-moll-Klage der 
Schwachheit, wird jetzt, im wiederkehrenden Es-dur, zum Gloria. Wie helles 
Glockenlauten klingt es aus dem in majestatischem Des einsetzenden Knabenchor: 
Es ist ein Augenblick erschiitternder Pracht, 
aso PE Pe ot te feierlicher Verziickung. Leiser Paukenwirbel 
Glo-ri-a, glo-ri-a PatriDomi-no. auf F, ein hochatmend aufwarts drangendes 
Skalenmotiv in den Hoérnern, in Streichern flimmerndes Tremolo. Wie aus héchsten 
Spharen klingt das Veni-Thema in doppelter VergréBerung beider Solo-Soprane: 
Als tate der Himmel sich auf, und das 
Gloria der Heerscharen ténte hernieder zur 
ehrfiirchtig schweigenden Menschheit. Nur 
wenige Takte wahrt die Vision. Dann 
braust die Antwort von unten empor: ,,Ehre dem Vater, dem Sohne, dem Erléser 
Geist von Ewigkeit zu Ewigkeit.‘‘ Doppelchor, Soli und Orchester in auBerster 
Fille. Uber alles hinwegténend, ,,isoliert, postiert*, vier Trompeten, drei Posau- 
nen und Knabenchor 
mit dem zu _ jensei- 
tigen Hohen_ wei- 
senden Offenbarungs- 
thema des Accende: 


PD" erste Teil, mit geringen episodischen Abweichungen durchweg den Charakter 
des Allegro impetuoso wahrend, ist ein Aufflug von so unerhdrter, selbst 
fiir die Intensitat eines Mahlers beispielloser Kraft und atemraubender Gewalt 
des Schwunges, daB Fortfiihrung in gleicher Linie schon auBerlich kaum denk- 
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bar scheint. Selbst wenn sich fiir den zweiten Teil ein anderer poetischer Vor- 
wurf ahnlicher Art gefunden, und die schépferische Kraft des Musikers fiir solche 
nochmalige Spannung ausgereicht hatte — schon durch Gleichfoérmigkeit des 
Gestaltungsprinzipes ware eine abschwichende Wirkung hervorgerufen worden. 
Sie hatte entweder nachtraglich dem Eindruck des ersten, oder, mit mehr Wahr- 
scheinlichkeit, der Bedeutsamkeit des zweiten Teiles Abbruch getan. Die Auf- 
nahmefahigkeit der Hérer hatte versagen miissen, denn dauernde Ekstase ver- 
liert ihre Uberzeugungskraft. Der erste Satz stellt das 4uBerste AusmaB dessen 
dar, was die Masse der Hérer entgegenzunehmen, miterlebend zu erwidern ver- 
mag. Es galt also nicht nur, dem ersten Satz eine sinngemaBe Erginzung zu 
geben. Die Erganzung war so zu gestalten, daB sie, die Héhe des vorangehenden 
Aufschwunges bewahrend, ihn gegensatzlich vertiefte. Es galt, die bisher vor- 
zugsweise nach auBen gewendete Intensitét mit innerlichem Leben zu fillen, 
dem zu seelischem AuBersichsein emporreiBenden Impuls Innigkeit und Weihe 
religidsen Schauens zu geben. Mahler findet die dichterische Grundlage fiir solche 
Aufgabe in den Schlu8szenen von Goethes ,,Faust‘’. Vielgestaltigkeit ihrer 
Erscheinungswelt, reicher Wechsel der Stimmungen, Verschiedenartigkeit der 
Sprachbehandlung bildete starken Kontrast zu der durch Einheitlichkeit der 
Idee und der Diktion wirkenden Hymne. Mahler formt diese Szenen musikalisch 
ihrem Wesen entsprechend. Nicht Sturm empor zum Gipfel gibt den musika- 
lischen Antrieb, nicht Einheit gilt es zu bewahren. Die Hohe ist erreicht, Viel- 
heit muB Gestalt gewinnen. Das Steigerungsmoment als bestimmende Kraft 
kommt in Fortfall, weitgespanntes Mosaik von Bildern breitet sich aus. Nicht 
im Sinne lose zusammenhangender, willktrlich gereihter Episoden. Zusammen- 
halt, groBe architektonische Linie ist auch hier vorhanden. So reich der Teil an 
Einzelziigen ist, so geschlossen erscheint er als Ganzes. Aber die formale Bandi- 
gung tritt nicht, wie im ersten Teil, als bewu8t angewendetes kiinstlerisches 
Mittel hervor. Sie bleibt latent im UnterbewuBtsein des Hoérers. Uber der Uppig- 
keit und steten Abwechslung der Eindriicke wird er die geheime Bindung nicht 
gewahr, die alles aus einem Quell entspringen, alles auf einen Punkt hin- 
streben 14Bt. Uberredungsmittel des ersten Satzes war unentrinnbare Gewalt, 
diktatorischer Zwang. Er packte den Hérer gleichsam von au8en her, riB ihn 
in den Wirbel eines Geschehens, dem gegeniiber der einzelne sich als Atom fiihlen 
muBte. Der zweite Teil lést diese Bindung, wie er tiberhaupt alles Materielle lost, 
von innen her durchdringt. Die Grenzen des Individuellen werden nicht durch 
Massenformung verwischt. Sie werden durch immer feinere Zerstaubung der 
auBeren Schichten bis auf den seclischen Kern bloBgelegt. Gemeinschaftsleben 
aus der Idee der Liebe hier wie dort. Beidemale aber aus entgegengesetzten 
Richtungen handelnd, mit verschiedenartigen Mitteln wirkend. Dort alle 
Grenzen sprengender Ansturm der Masse, hier Reinigung und Verklarung ge- 
heimsten persénlichen Erlebens. 

Dieser Verschiedenartigkeit entspricht die Art des Vortrages. Grundzug 
des ersten Teiles ist Aktivitat. Sie wirkt sich in dramatischer Lebhaftigkeit aus. 
Grundzug des zweiten Teiles ist lyrische Ruhe. Sie entwickelt sich in einer Reihe 
abwechslungsvoller Szenen zu immer mehr vertiefter Innenschau. DemgemaB8 
ist die Art der melodischen Stilisierung von der des ersten Teiles verschieden. 
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Die Themen des ersten Teiles streben nach scharfster Formulierung, Hervor- 
hebung der Akzente, straffem Kontur, Eindringlichkeit des linearen Ausdruckes. 
Die Themen des zweiten Teiles haben durchweg etwas Schwebendes, leicht Ge- 
léstes, Atherisches. Klangreiz, Biegsamkeit, Fahigkeit der Uberredung durch 
Wirkung nicht auf den Affekt, sondern auf das Gefiihl sind in ihnen betont. Sie 
riihren an das Bediirfnis zur Mystik, an zarte Regungen verborgenen Innenlebens. 
Dieser Gegensatz gilt naturgemaB nicht fiir jede Einzelheit, nur fiir gewisse 
stilistische Grundziige. Er pragt sich am deutlichsten aus an der Art, wie die 
Hauptthemen des ersten Satzes innerhalb des zweiten verwendet werden. Sie 
entfalten hier Ausdruckswerte, die den friiheren zum Teil entgegengesetzt sind. 

Es waren nicht nur Fragen des Stiles, der inneren Weiterfiihrung und 
Gegensatzlichkeit, es war vor allem die Frage der formalen Gliederung, die sich 
bei der Aufnahme des Planes einer ,,Faust‘‘-Komposition erhob. Mahler hat den 
SchluB der ,,Faust‘‘-Dichtung von der Anachoreten-Szene ab bis zum Chorus mysti- 
cus durchkomponiert, mit Kiirzung nur der Gesange des Pater seraphicus, Doctor 
Marianus und des Chores seliger Knaben. Die Dichtung bietet dem Musiker 
keine deutlich erkennbaren Einschnitte. Sie 1a48t im Hinblick auf die musikalische 
Behandlungsart der Fantasie weiten Spielraum. Die Aufgabe war nicht nur in 
geistiger Beziehung, sondern auch im Hinblick auf formale Gestaltung erheblich 
schwieriger als beim Hymnus des ersten Satzes. 

Mahler ist dieser Schwierigkeiten Herr geworden als Sinfoniker. Er teilt 
die dichterische Vorlage in drei Gruppen. Als erste, einleitende nimmt er die 
Purgatorium-Szene der Mystiker: der Anachoreten und der drei,,heiligen Manner“, 
des Pater ecstaticus, Pater profundus, Pater seraphicus. Diese Szene der ,, Welt- 
tiberwinder“, gedacht an dem Mittelort zwischen Himmel und Erde, gestaltet 
sich ihm zum Adagio. Als zweiter Teil fiigt sich ein scherzoartig sich hebender 
Satz voll leichter, aufschwebender Rhythmen und Klange an. Er setzt ein mit 
dem Gesang der Engel in der ,,hdhern Atmosphare‘: ,,Gerettet ist das edle 
Glied‘“*. Den AbschluB gibt der Hymnus des Doctor Marianus ,,in der héchsten, 
reinlichsten Zelle‘‘: ,,Hier ist die Aussicht frei‘‘, der in den Anruf der Himmels- 
kénigin ausklingt. Der letzte, eigentliche Finalteil beginnt mit dem Erscheinen 
der Mater gloriosa, angekiindigt vom Chor der Biisserinnen. Er endet mit dem 
Chorus mysticus. 

Es ist zu betonen, daB diese Gliederung nicht 4uBerlich erkennbar durch- 
gefiihrt ist, und daB man nicht von einer unbezweifelbaren Absicht Mahlers 
sprechen darf. Man kénnte die Grenzen der Teile, namentlich des zweiten und 
dritten, anders festsetzen, sie flieBen ineinander tiber. DaB aber eine Ahnliche 
Grundidee in Mahler wirksam gewesen ist, muB als sicher gelten, sobald man die 
Auffassung rein triebhaft unbewuBter Gestaltungsart als unwiirdig, dem groBen 
Kunstwerke gegeniber als unzulanglich ablehnt. Zudem enthillt die Dreiteilung, 
wie beim Veni-Hymnus, den Sinn der Dichtung. Sie spiegelt den Vorgang der Lau- 
terung, des stufenweisen Anstieges vom ,,heiligen Berge‘‘ der Anachoreten zur 
Region der Engel und der ,,reinlichsten Zelle‘‘ des Doctor Marianus, von dieser 
zu den Spharen der Mater gloriosa. So entspricht die musikalisch formale 
Gestaltung auch hier der Dichtung. Der sinfonische Bau gibt gewissermaBen 
die szenische Architektur. Der Musiker entnimmt das Gesetz seines Handelns 
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der visuellen Vorstellung des Dichters. Er gibt damit eine tiefer verinnerlichende 
Ausdeutung, als es das BildmaBige der szenischen Erscheinung je ver- 
moéchte. 

»,Bergschluchten, Wald, Fels, Einéde‘* iiberschreibt Goethe die Anacho- 
reten-Szene. Kommentatoren meinen, ihm habe hier der Berg Montserrat vor- 
geschwebt; auf dem sich auBer einem Kloster eine groBe Anzahl Einsiedeleien, 
an den Abhangen und auf den Gipfeln verteilt, vorfinden. Andere denken an 
den heiligen Berg Athos in Griechenland, dessen michtiges Plateau einen reli- 
gidsen Freistaat beherbergt, mehrere tausend Seelen, viele Kléster, Kapellen, 
Einsiedeleien, der Mittelpunkt des anatolischen Glaubens. Mahler zeichnet 
eine Urweltlandschaft, auBerhalb der Zeiten liegend. Er beginnt Poco adagio 
mit einem Occhestervorspiel, dem ausfiihrlichsten Instrumentalsatz des Werkes. 
Es-moll ist Grundtonart, die zunachst aber nur erahnt wird. Ein leiser Becken- 
schlag und das nach ruckartigem Ansatz pianissimo schwirrende Tremolo Es 


der ersten Violinen beginnt. In den Es ist das 
Streichbassen taucht im zweiten Takt ein Accende des 
aufwarts gerichtetes Pizzikatomotiv empor: ersten Satzes, 


der Ruf nach Licht. Dort aus Knabenchor, Trompeten und Posaunen 
triumphal in das SchluB8-Gloria hineinhallend, erscheint es jetzt seines Glanzes 
entkleidet, schattenhaft. Die Szene, die hier den Anfang macht, liegt bereits 
weit oberhalb der Region, in der der erste Satz schloB. Die hellste Erscheinung 
des Vorderteiles klingt jetzt aus unterster Tiefe. Dariiber gelagert zartschwebende 
Klange der Fléten und Klarinette, in einfacher Linie ohne harmonische Fillung: 
Vom zweiten Takt an ist das Thema vergréBerte 
Wiederholung der neuen Form des Accende, 
gleichsam seine Fortsetzung. Beide Erschei- 
nungen, die aus der Tiefe empordrangende 
der Streicher und die sich herabsenkende der Blaser streben einander ent- 
gegen, das stets gleichschwebende Violintremolo zwischen ihnen gibt ein 
spharisch flimmerndes Licht. Das Blaserthema festigt sich zuerst harmonisch 
im As-dur der Fagotte und Violoncelli. Im dreifachen Piano der BaBstimmen 
klingt es feierlich, wie ein Choral, mit mystischer 
SchluBwendung von Des-dur nach C-dur gleitend: : 
Das Violintremolo erstirbt plétzlich, Horner ~~ ppp ©  semprep morendo 
und Fagotte versuchen den Choral fortzusetzen. Er gelangt nicht zum AbschluB, 
verhallt. Der Anfang kehrt wieder. Das Tremolo flimmert auf, das Pizzikato- 
Accende klingt jetzt in héherer Tonlage der Mittelstimmen, von dem absteigenden 
Blaserthema tént nur der Nochmals der unabge- 
Beginn, vom As der Fléte schlossene Choral, in 
stufenweise sinkend bis Fagotten und _ tiefen 
zum morendo Es: Streichern in Es-dur. 
Riickwendung nach es-moll. Die beiden Gegenthemen erscheinen zum letzten- 
mal, verlieren sich in erléschenden Klangen. Ploétzlich heftiges Aufbegehren. 
Das Tempo wird ,,etwas bewegter“, piano schlagt in fortissimo um. ,,Appassio- 
nato‘‘ intoniert das Horn das Blaserthema, Oboen setzen es mit einer leiden- 
schaftlichen Erweiterung fort: 
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Sf appassionato — I= non legaio Sf f 


Die melodische Bewegung, getrieben durch das andrangende BeBthema, 
steigert sich, das Blaserthema, auf Streicher iibergreifend, formt sich zur 
breitgeschwungenen Melodie. Dann steigt es ohne Abschlu&, ungeklart in den 
Blasern wieder empor, zuriick zur Hohe, der es entstammt: 


Die Anfangsstimmung kehrt wieder. Violintremolo, jetzt auf B, in der Tiefe das 
Pizzikato-Motiv der Streicher, dariiber schwebend, von einschneidenden Zwischen- 
rufen der Fléte erganzt, das Blaserthema, in b-moll-Klangen der Klarinetten dumptf 
verhallend. Ein zweiter Ausbruch setzt mit plétzlichem Piu mosso, Allegro mo- 
derato ein. Das Accende-Motiv formt sich zur Hornmelodie, in den Violinen 
erklingt wild auffahrend ein in rissigen Rhythmen und unruhiger Linie ge- 
fiihrtes Gegenthema: 


Piu mosso AJjegro moderato accel Flote 
Viol. = = a 


3 
aj™ >> 


Accellerando und stringendo drangt die Bewegung vorwarts. Das Violinthema greift 
auf das gesamte Streichorchester und Holzblaser tiber. Hoérner und Trompeten 
schmettern das nach Moll verdiisterte Accende. Die Themen werden heftig gegen- 
einander getrieben. Da toént aus dem Fliétenquartett in dreifachem Piano lichtes 
Es-dur: 


4 Floten 


Der Moll-Beginn erinnert an den Anfang des einleitenden Blaserthemas, 
fihrt ihn aber in neuer, liedartig geschlossener Form weiter. Deutung erhalt 
das Thema spater durch den Engelchor: ,,Ich spiir’ soeben nebelnd in 
Felsenhoéh’ ein Geisterleben, regend sich in der Nah’’. Hier fehlt noch der Wort- 
kommentar. Das Flétenquartett wirkt nur als Botschaft von oben, bringt Dur- 
Befreiung aus Moll-Erregung. Die Stimmen der Tiefe verstummen. Nach dem 
Verklingen der Fléten summen die tieferen Holzblaser die Melodie leise fort. 
Trompete und Posaunen versuchen das gleiche, kommen aber nicht iiber den 
Anfang hinaus. Sie fallen in das urspriingliche Blaserthema zuriick, ohne es 
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weiterzufiihren. Wie im Anfang zuckt das Tremolo Es der Violinen scharf auf, 
das Pizzikato-Motiv klingt aus den Bassen. Das 
Blaserthema aber, jetzt aus seiner Héhenregion 
in die Tiefe gezwungen, klingt aus Klarinette, 
Fagott, Kontrafagott und Tuba zu dem in A 

Hornern weich verhallenden Es-dur-SchluB: Tube UT r 

Das Instrumentalvorpiel ist zu Ende. Es brachte die beiden Grundthemen, 
das aus Bassen aufdrangende, das in Blasern herabsinkende. Es verflocht beide 
bis zur leidenschaftlichen Durchdringung, warf in die sich ballende Verdiisterung 
hinein die Engelbotschaft des Flétenchores, lie8 dann beide Themen, in der 
Tiefe nebeneinander gelagert, in reinem Dur ausklingen. So gab es Ejinfithrung 
in die Grundstimmung des Teiles und kurze Andeutung des Gesamtverlaufes. 
Der Vorhang hebt sich, der Chor beginnt. 

Das instrumentale Bild ist das namliche wie am Anfang, die Fantasieland- 
schaft des heiligen Berges: das Violintremolo mit den beiden einander zu- 
strebenden Themen. Dazu jetzt der Chor. ,,Heilige Anachoreten gebirgauf 
verteilt, gelagert zwischen Kliiften. Chor und Echo.‘‘ Die szenische Vorschrift 
ist bedeutsam, sie gibt Weisung fiir die musikalische Diktion. Der Chor flieBt 
nicht in einem. Er hallt in kurz abgebrochenen, akkordischen Rufen, scharf 
punktierten Rhythmen. Aus ver- Waldung.sie schwanktheran 
schiedenen Héhenkommend, klingen page} 
sie echoartig in einander, in schwe- ft © , 
bendem Dreihalbetakt statt der —  ° pp PPP ¢ : 
vier Viertel des Instrumentalsatzes: Waldung, sie schwankt 
Es-moll gibt wieder die harmonische Grundfarbe. Die Chére beginnen terzenlos, 
durch leere Quinten und Quarten den Ejindruck des Geisterhaften steigernd. 
Die thematische Gruppierung iibertragt sich auf den Vokalsatz. In den Ober- 
stimm2n Andeutung des Blaserthemas. Bei Weiterfiihrung des Textes das 
BaBthema in bildhafter Anpassung an die Worte: 


Horner 
g B. 


< 7 (fT e 
3K 
Y Ol naearcaaee “Fel 


Stamm dichtan Stamm hin - an, 


a. 


inal | AES. an, dicht, Stamm dicht anStamm hin-an, 

Die Stimmung bleibt gleichmiBig geheimnisvoll. Keine Steigerung, keineMehrung 
der Instrumentalstimmen. Hihe und Tiefe sind unvermittelt, ohne harmonische 
Fiillung, iibereinander gelagert. So klingen die Stimmen der heiligen Einsiedler, 
die, aufgeschreckt aus der Ruhe, ein neues Geschehen sich in seltsamen Natur- 
zeichen ankiindigen sehen: 


Waldung, sie schwankt heran, 
Felsen, sie lasten dran, 
Wurzeln, sie klammern an, 
Stamm dicht an Stamm hinan. 
Woge nach Woge spritzt, 
Hohle, die tiefste, schiitzt. 
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Der Gesang schweigt plétzlich. Es wiederholt sich die Entwicklung der In- 
strumental-Einleitung. Aus tiefen Blasern und Streichern klingt der Choral, verklingt 
unabgeschlossen, wie voiher. Die seltsamen Zeichen mehren sich, in abgebrochen 
staunendem Fliistern beobachtet, das allmahlich melodischen Umri8 annimmt: 
Das Orchester verstummt 
bis auf die tremolierenden 
Violinen. Die Choralweise 
PPP erhalt jetzt im Chor der hei- 

inet ligen Manner ihre Deutung: 
Im Orchester hallt das Echo, der 
Chor der Einsiedler schweigt. Aus 
ihrer Mitte ringt sich die Einzel- 
stimme des Pater ecstaticusempor, 
die gewonnene und gefestigte Weise in ,,sehr leidenschaftlichem‘‘ Es-dur-Ge- 
sange breit ausfihrend: 


Sehr leidenschaftlich 


Lowen sie schleichen stumm freund-lich umunsherum 


ebren rewire Ort, bei-li-gen Lie - bes-hort 


Siedender Schmerz der Brust, 
Schaumende Gotteslust. 
Pfeile, durchdringet mich, 
Lanzen, bezwinget mich, 
Keulen, zerschmettert mich, 
Blitze, durchwettert mich! 
DaB ja das Nichtige 

Alles verfliichtige, 

Glanze der Dauerstern, 
Ewiger Liebe Kern. 


Das in den Trompeten hell aufstrahlende Es-dur-Accende krént den himmel- 
anstrebenden Gesang, in dessen reinem, melodischem Schwunge der ,,auf- und 
abschwebende‘‘, zwischen den Sphadren wandelnde Pater ecstaticus die Ver- 
zickung der letzten Offenbarung vorwegzunehmen scheint. Aber das Irdische 
ist noch nicht iberwunden. Aus der ,,tiefen Region‘ erklingt ,,mit machtigem 
Ton“ die Stimme des Pater profundus. Auch ein anstrebender, aber noch von 
wilden Leidenschaften erfillter Gesang, innerlich bewegt vom Anblick elemen- 
tarer Naturbilder als der Symbole géttlichen Wesens. Nach es-moll zuriick- 
greifend, gibt er die nachtragliche Ausdeutung des Allegro-Teiles der Instru- 
mental-Einleitung: 


Mit machtigem Ton = > 


Wie Felsenabg rund mir zuFiiBeu at the-fem Abgrund lastend ruht, wie tausend Bache strah - lend flie8en 


Zum grausen Sturz des Schaums der Flut, 
Wie strack, mit eignem, kraftigen Triebe, 
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Der Stamm sich in die Liifte tragt, 
So ist es die allmachtige Liebe, 

Die alles bildet, alles hegt. 

Ist um mich her ein wildes Brausen, 
Als wogte Wald und Felsengrund, 
Und doch stirzt, liebevoll im Sausen, 
Die Wasserfiille sich zum Schlund, 
Berufen, gleich das Tal zu wassern; 
Der Blitz, der flammend niederschlug, 
Die Atmosphare zu verbessern, 

Die Gift und Dunst im Busen trug, 
Sind Liebesboten, sie verkiinden, 

Was ewig schaffend uns umwallt. 
Mein Inn’res még’ es auch entziinden, 
Wo sich der Geist, verworren, kalt, 
Verqualt in stumpfer Sinne Schranken, 
Scharfangeschloss’nem Kettenschmerz. 
O Gott! Beschwichtige die Gedanken, 
Erleuchte mein bediirftig Herz! 


Weite Intervallspriinge, eruptive Heftigkeit und Inbrunst des Vortrages, 
reich ausgefihrte, in gesteigerter Lebhaftigkeit drangende Instrumentalbegleitung, 
scharf ausgekantete Rhythmik und vorwiegend deklamatorische Behandlung der 
Singstimme machen diesen zweiten Sologesang zum Gegenbild des ersten. Die 
unausgegorenen Moll-Elemente der Einleitung kommen zur Entladung und damit 
zur Beschwichtigung. Das ist das Ziel der Musik. Wie beim Gesange des Pater 
ecstaticus klingt sie auch hier in das triumphale Accende des Blechchores aus. 
Dieses Accende zur Befreiung von allen Hemmungen emporzufihren, ist musi- 
kalische Aufgabe der ersten Hauptgruppe des zweiten Satzes. Im Orchester 
klingt die breite Melodie des Ecstaticus-Gesanges nach, das Tempo steigert sich, 
eine dynamische Schwellung kiindet neuen Ausblick an. Die Anachoreten- 
Landschaft versinkt. Der Chor der Engel ,,schwebend in der héhern Atmosphare, 
Faustens Unsterbliches tragend‘‘, wird sichtbar. Im H-dur-Fortissimo beider 
Frauenchére erklingt das ,,Gerettet‘‘ zum Thema des Accende in urspriinglicher 
Gestalt, vom Orchester bestatigt und weitergefihrt: 


Allegro deciso are 5@) te 
A =e > 


Ge-rettel istdased-le Gliedder Geisterweltvon Bdésen 


Wer immer strebend sich bemiht, 
Den kénnen wir erlésen; 

Und hat an ihm die Liebe gar 
Von oben teilgenommen, 
Begegnet ihm die selige Schar 
Mit herzlichem Willkommen. 
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Der Eintritt bisher nicht verwendeter Frauenstimmen im Gegensatz zu den 
jetzt verstummenden Mannerchéren, der Umschwung aus dem Kreise der 
B-Tonarten nach H-dur, das frische Allegro deciso, immer freier flieBend, die 
durchsichtige Behandlung des Orchesters gegeniiber dem entweder mystischen 
oder schwer massiven Klang des ersten Abschnittes geben sofort den Eindruck 
der hoheren, unbeschwerten Region. Fast genau dem Accende des ersten Satzes 
entsprechend, nur den dortigen Kraftausbruch zum Ausdruck der Verklarung 
wandelnd, tént der Gesang weiter. Das ,,Amorem cordibus* des friiheren Knaben- 
chores wird jetzt zum ,,Chor seliger Knaben, um die héchsten Gipfel kreisend“: 


Han-de ver-schlin-geteuch freu-dig__ zumRingver.- ein, 


Regt euch und singet 
Heil’ge Gefthle drein! 
Géttlich belehret, 
Diirft ihr vertraun, 
Den ihr verehret, 
Werdet ihr schaun. 


Zweistimmig werden Frauen- und Knabenchor wie im Reigen gegeneinander 
gefiihrt, flatternde Triller der Holzblaser und Streicher steigern die Leichtigkeit. 
»Immer flotter‘‘ drangt das Tempo zum Allegro mosso. Die Singstimmen 
schweigen, jubelnd tont das Tanzthema ,,Hande verschlinget euch“ refrainartig 
aus Trompeten, Oboen, Bratschen und Violoncelli. Die Trillerbewegung greift 
auf alle leicht beweglichen Instrumente einschlieBlich des Hornes tiber, tiefe 
Basse fehlen. Alles ist in funkelndes Licht getaucht. Die Steigung fiihrt héher, 
das Blendende des Glanzes 14Bt nach. Wie aus noch reineren Regionen klingt 
nach kurz vermittelndem G-dur Zwischenspiel molto leggiero das in graziésen 
Terzen und Sexten gefiihrte, liebliche Es-dur-Scherzando der ,,jiingeren Engel‘ 
(,, Auswahl von leichten Stimmen des ersten Frauenchores‘ laut Partitur): 
Schersando 


BTaziosxo 
P dolce 


5 § 
a 
ao 
= 


Je-ne Ro-sen, ausden Hin - den lie-bend heilger Bu-Be-r 


Halfen uns den Sieg gewinnen 
Und das hohe Werk vollenden, 


Das Kadenzmotiv yf of Eine kurze, leichte es- 
des ersten groBen moll-Wendung, auf das 
Veni-Abschlusses einleitende Blaserthema 
kehrt wieder: zuriickdeutend, bei der 
Erinnerung an die Be- 94 p 
siegung der Teufel und ; = 
Damonen: B6-se wi - chen,als wir streuten Teufel flo- hen als wir tra- fen. 
Keine Kampfstimmung. Der Sieg wurde gewonnen durch Macht der Liebe, 
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das ,,Rosen‘-Thema hat die bésen Geister bezwungen. Nur die Vertiefung von 
Es- nach Ces-dur deutet auf die untere Sphare: 


Liebesqual faBte die Da- 
monen, der Tanzrhythmus sichtiger wird 
brickt durch: fubl-ten Lie-bes - qualdie Gel-ster der Orchester- 
klang, Triangel tént hinein. Mit etwas scheuem Spott wird in seltsam abstei- 


Immer durch- 


genden Quart- Nun aber ist 
sextakkorden das Spiel vor- 
Mephisto ge- —— bei. Es-dur 
schildert: rauscht auf, 


alle Frauenstimmen des ersten Cho- 
res vereinigen sich in festlichen, 
durch ihre kindliche Einfachheit 
ergreifenden Klangen: 

Hell schmettern 
Trompeten das 


,»,Flott*‘ schwingen sich die Orchester- 
stimmen empor. Plétzlich scheint 
Accende-,,Ge- die heitere Kraft nachzulassen, ein 
rettet“: Schatten fallt tiber Dynamik und 
Rhythmik. Basse sinken vom Orgelpunkt Es nach D, das Tempo wird lang- 
samer, fast schleppend, d-moll-Klange drangen vor. Es ist der namliche Um- 
schwung, wie nach dem ersten Ploten Nicht nur das Instru- 
AbschluB des Veni creator, mit mental-Zwischenspiel 
dem gleichen, lastenden, abwarts weist auf den ersten 
drickenden Quartenmotiv: Teil zuriick. Auch 
der Chor stimmt die friihere Klage an, in veranderter Bedeutung freilich. Einst 
veranlaBte Verzagtheit aus BewuBtsein der Schwache die Moll-Umfarbung des 
Veni-Motives. Jetzt iibernimmt sie der Chor der ,,vollendeteren Engel‘, Er- 
innerung an Vergangenes, noch nicht véllig Geléstes mit sich tragend: 
pp 


ao 


est, 


Und war’ er von As 
Er ist nicht reinlich. 
Wenn starke Geisteskraft 
Die Elemente 
An sich herangerafft, 
Mit geringen Abweichungen ist der ganze Chorsatz des Infirma beibehalten: 
das mystische Diister des Kolorits, die verecinzelt ténenden Veni-Rufe, die doppel- 


chérige Anlage. ,,Sehr prehr warm 
warm‘ klingt aus dem 
Solo-Alt das Gesang- 
thema des ersten Satzes: 
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Nun die VerheiBung, aus modulatorischen Wendungen mit dem umgekehrten 
Veni-Thema zum Es-dur weisend: 


»immer breiter, stark hervortretend‘ quillt dieser Gesang des Solo-Altes, der 
Linie des Infirma folgend. Jetzt eine bedeutungsvolle Abweichung. Dort brach 
der Gesang unvollendet vor dem SchluBakkord ab, die fantastische Durch- 
fiihrung begann. Hier gleitet der melodische Abschlu8 unmittelbar in das be- 
statigende Es des SchluBakkordes. Die Briicke ist geschlagen. Aus der Hohe 
klingt, auf das Orchestervorspiel des zweiten Teiles zuriickweisend, der Chor der 
»Jingeren Engel‘, mit hellem Schlag des Glockenspieles Erwachen zum Leben 
ankiindigend: 


Frisch allmahlich flotter 


Die Wolkchen werden klar, 
Ich seh’ bewegte Schar 
Seliger Knaben, 

Los von der Erde Druck, 
Im Kreis gesellt, 

Die sich erlaben 

Am neuen Lenz und Schmuck 
Der obern Welt. 

Sei er zum Anbeginn, 
Steigendem Vollgewinn 
Diesen gesellt! 


Haufiger tnt das Glockenspiel. Neue Scharen strémen herbei. In die nach G- 
dur umleitenden Chorzeilen tént ,,begleitend‘‘, wie noch aus der Ferne, der 
fromme Gesang des Doctor Marianus aus der ,,héchsten, reinlichsten Zelle‘* hinein. 


Hier ist die Aussicht frei, 
Der Geist erhoben. 


Es ist ein standiges Sichheben und Aufschweben. Der Chor seliger Knaben stimmt 
das einstige Amorem cordibus und spiatere ,,Hande verschlinget euch‘ zum 
dritten- und letztenmal an, den Erlésten in ihrer Mitte griiBend: 


SO’ sehr stark 


Also erlangen wir 
Englisches Unterpfand. 
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Léset die Flocken los, 

Die ihn umgeben, 

Schon ist er schén und groB 

Von heiligem Leben. 
»Begleitend’, ,,allmahlich etwas starker‘, ,,mit voller Stimme plétzlich hervor- 
tretend* der Gesang des Doctor Marianus, ,,entziickt‘‘ im Anblick des gedffneten 
Himmels: 


Mit voller Stimme, plitslich hervoriretend 


= 


Dein Geheimnis schauen! 

Billige, was des Mannes Brust 

Ernst und zart beweget 

Und mit heiliger Liebeslust 

Dir entgegentraget! 

Unbezwinglich unser Mut, 

Wenn du hehr gebietest. 
In weihevoller Breite strémt der Gesang, durchaus zart, doch von tiefer Glut 
erfiillt. Durchsichtige Blaserharmonien stiitzen, innig beredte melodische 
Streicherwendungen erganzen und umflieBen ihn. Bei den SchluBzeilen sinkt 
er aus dem E-dur-Entziicken in orgelartig begleitetes Es-dur: 


Immer langsamer wird das ZeitmaB. Die Bewegung erlischt fast, nur noch 
ineinandergleitende Harmonien ténen. In der Solovioline schwebt molto devoto 
eine unirdisch zarte Melodie auf, die Verklarung des Marianus-Gesanges, der, von 
einem mystischen Mannerchor begleitet, in heiliges Schauen versinkt: 


Mutter, Ehren wiirdig, 
Uns erwahlte K6nigin, 
Géttern ebenbiirtig. 


Unvollendet, nicht fahig, Unaussprechbares zu sagen, bricht der Gesang auf 
der Dominante ab. Das Orchester gibt den SchluB nach Es-dur mit dem Accende 
der Horner, schwingt dann hiniber nach E-dur. Alle Harfen und Klavier 
rauschen auf, im Blas- und Streichorchester nur spharische Harmonien im- 
materiellen Klanges. Der Aufstieg der zweiten Satzgruppe ist vollendet, die 
letzten Hiillen fallen, die héchste Erscheinung naht. Es klingen nur Harmonium 
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(,,schwachstes Register“‘) und leise Harfenakkorde. Uber ihnen ,,schwebend, 
vibrando*‘ im ,,auBerst langsamen‘‘ Adagissimo die Solovioline, ,,espressivo, 
aber stets pianissimo, am Griffbrett’: 


Auferst langsam. Adagissimo. 
sctechend ai 


pp vibrando espr. aver stets pp sompre cantando 


» Mater gloriosa schwebt cinher.‘‘ 

In unnahbarer Zartheit singt die Melodie aus,-die Weise des Doctor Marianus 
zum Ausdruck iiberbegrifflichen Entziickens steigernd. Eine merkwiirdige 
Geistesverwandtschaft des Lyrikers Mahler mit Robert Schumann, bemerkbar 
bereits an der zweiten ,,Nachtmusik‘‘ der siebenten Sinfonie, fallt hier wieder auf. 
Die Melodie Mahlers stimmt in dieser letzten Fassung fast notengetreu tiberein 
mit Schumanns bekanntem Wiegenlied fiir Klavier. Nicht nur der Linie, auch der 
Gefiihlsbedeutung nach. Das Wiegende, Traumhafte, Schwebende der Stimmung 
zwischen Schlummer und Wachen gibt den inneren Grundklang, der hier zu 
visionarem Ergriffensein vergeistigt ist. Leise Chorstimmen mischen sich in die 
Instrumentalklange, bittend fiir die BiiBerinnen, die sich der Allmutter zu 
FiBen drangen: 

Dir, der Unberiihrbaren, 

Ist es nicht benommen, 

DaB die leicht Verfiihrbaren 

Traulich zu dir kommen. 

In die Schwachheit hingerafft, 

Sind sie schwer zu retten; 
Anfangs sich dem Orchesterklang zart einschmiegend, gewinnen die Stimmen 
allmahlich eigene melodische Pragung: 
caipdirgee Schwebond. 


Wer.— zer-reiftaus elg-ner Kraft der Ge - lits-te t . ten? 


Wie entgleitet schnell der FuB 
Schiefem, glattem Boden? 


Strahlend rauscht das Gloriosa-Thema im Holzblaserchor auf, Klavier und Celesta 


begleiten tremolierend, Harfenarpeggien flieBen bewegt. Mit dem Chor zugleich 
tént die Stimme der einen BiiBerin: 


Du schwebst zu Héhen 
Der ewigen Reiche, 
Vernimm das Flehen, 
Du Ohnegleiche, 

Du Gnadenreiche! 


Die sanft andrangenden Stimmen verhallen wie im weiten Raum. Den Flehen- 
den entgegen senken sich die Erscheinungen der drei groBen, begnadeten BiiBe- 
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rinnen, der Maria von Magdala, der Samaritana, der Maria Aegyptiaca, ihre Bitten 
nach oben leitend. ,,Mit verhaltenem Ausdruck“, auf dunkle Holzblaserakkorde 


gelagert, nur von Harfenklangen begleitet, beginnt die Magna peccatrix in zart 
hastendem, heimlichem Ton: 


Fite Send 
' Mit verhaltenem Ausdruck 


Bei der Liebe, die den Fii-Sen ‘del - hes gott-ver- klar-ten Sob-nes 

Tranen lieB zum Balsam flieBen, 

Trotz des Pharisierhohnes; 

Beim GefaBe, das so reichlich 

Tropfte Wohlgeruch hernieder, 

Bei den Locken, die so weichlich 

Trockneten die heilgen Glieder — 
Gleichsam mit zarter Klage ins Wort fallend, das abschlieBende Es-dur mit es-moll 
tauschend, folgt die Mulier Samaritana, von einer ,,klagenden‘‘ Oberstimme 
der Fléte und Violine begleitet: 


DS cal 
3p — ae : 3 =) 
o .! a eee ae Sas 
ud ae ieee 

= 

ren 


Beidem Bronn,zu demschon wei-land A-bram lie8 die Her-de fih- ren, 
Bei dem Eimer, der dem Heiland 
Kuhl die Lippe durft’ beriihren. 
Im Orchester gibt der Wechsel des Posaunenquartettes nebst Tuba, dann vier- 
fach geteilter Violoncelli mit den auf tiefem F trillernden Klarinetten, dann der 
Horner seltsames, harmonisch instrumentales Farbenspiel. Die Gesanglinie hebt 


sich, die oberen a : cam 

Register klingen % Sees Sasaias 
° . ’ 

begleitend mit: bei der rei-nen, refchenQuel-le, die nun dort-her sich er - gie - Set, 


Zartes, tonmalerisches Aufrauschen des Orchesters. Die Melodie  steigt 
in Harfen und Fléten wie in weich andringender Bitte empor und 
steigert sich beim SchluB des Gesanges, von akzentuierten Harmonien des Blas- 
orchesters 
getragen, zu 
breitem Es- 
dur: 
Wie wogendes Gelaut hoher Glocken klingt es aus dem Orchester: Streicher- 
triller und -pizzikati, Fléten- _ Leiser werdend toént es 
triller, Tremolo in Celesta und weiter im g-moll-Ge- 
Klavier, dazu das_ idyllische Gesange der dritten 
Doppelmotiv der Harfen: begnadeten BiBerin,. 
der Maria Aegyptiaca 
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Bei dem Arm, der von der Pforte, 
Warnend mich zuriicke stieB; 
Bei der vierzigjahrigen BuBe, 
Der ich treu in Wiisten blieb, 


VerheiBend klingt jetzt das Gloriosa-Thema im Orchester an, von der 


Singstimme _g , @olce 

aufgenom- Si oe Ss oa Sec 

men: beidem sel-gen Schelde - gru-Se, denim Sandich nie -der - schrieb 

Immer mehr verfliichtigt sich der Gesang, sinkt im a-moll zu geisterhaftem 

Fliisterton herab. Die Stimmen der drei Frauen verschlingen sich kanonisch: 
I. ae da gro-8en Siin-de - rin-nen dei-ne Na-he nicht ver- 


Ol. Die du gro-8en I.Die du gro - Ben 


Die du groBen Siinderinnen 
Deine Nahe nicht verweigerst, 
Und ein biiBendes Gewinnen 
In die Ewigkeiten steigerst. 


A-moll klingt nach A-dur um, die fliisternden Stimmen gewinnen Festigkeit, 
nehmen die anmutige Terzenmelodie des Rosenchores auf: 


gonnanchdie - ser gauten See- le, die sicheinmal mmr ver-ges - sen, 


Die nicht ahnte, daB sie fehle 
Dein Verzeihen angemessen! 


Eine ,,etwas leidenschaftliche’‘ F-dur-SchluBwendung gibt der verschleierten 
Mystik dieser Szene der drei Fiirsprecherinnen iiberleitenden Ausklang. Die 
Stimmen verhallen, D-dur breitet sich aus. . Wie in schwebende Wolkchen auf- 
gelést schwingen die zarten Register der Instrumentalstimmen. Uber ihnen 
im Lichtglanz zitternde Atmosphare des vibrierenden Mandolinentones. Die 
Stimme der ,,Una poenitentium (sonst Gretchen genannt, sich anschmiegend)‘‘ 
klingt ,,warm‘’ zur Gloriosa-Melodie: 


Der friih Geliebte, 
Nicht mehr Getriibte, 
Er kommt zuriick. 


Die im Gesangsausdruck noch zart verhaltene, tiberdrangende Freude bricht 
durch im Orchesternachspiel. ,,Unmerklich frischer werdend“ gibt es der Melodie 
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durch leichte Beschleunigung reigenartigen Charakter. Stimmen_ ,,seliger 
Knaben (in Kreisbewegung sich nahernd)“ schlagen kraftig an: 


Wir wurden friith entfernt 
Von Lebechéren; 

Doch dieser hat gelernt, 
Er wird uns lehren. 


Harfe, Glockenspiel, Klavier, Harmonium geben die instrumentalen Grundfarben. 
Festliches Klingen heller, spharischer Harmonien in gleichmaBig ausschreitenden 
Halbtakt-Rhythmen, wie ein Triumphzug himmlischer Kinder, ohne Schwere, nur 
Spiel und Freude. Die Una poenitentium-Stimme klingt hinein: 


Vom edlen Geisterchor umgeben, 
Wird sich der Neve kaum gewahr, 


Sieh, wie er jedem Erdenbande 
Der alten Hiille sich entrafft, 
Und aus atherischem Gewande 
Hervortritt erste Jugendkraft! 


Noch einmal klingt das Imple superna in diesem Gretchen-Gesang auf. Unmittel- 
bar vor der Gewahrung einst erflehten Lebens durch die Liebe wird die Gnaden- 
bitte des ersten Satzes wiederholt durch die Erfillung bringende Liebe. Zu innig- 
ster Gefiihissteigerung quellen die allen einstigen Pompes entkleideten AbschluB- 
takte auf: 


VYergonne mir, ihn zu belehren! 


,,Langsam“, Feierliches B-dur. Basse, Fagotte und tiefe Harfen skalen- 
artig nach unten sinkend, Celesta fortissimo tremolierend, alles iibrige vom Piano 
zum Pianissimo erléschend. In Hoérnern und Trompete leise das Accende-BaB- 
thema des Orchestervorspieles. Wirbel der groBen Trommel. Es ist, wie wenn 
alles noch Sichtbare versinke. Héchste Weihe, keiner Kraft bedirftig, nur noch 
vibrierender Klangschimmer. Unbewegte Stille der Gottheit offenbart sich 
tonend. Dolcissimo, in fast unbelebt weiten Klangen schreitend, die Stimme 
der Mater gloriosa, in Fléte und Harfenflageoletts von der Melodie umspielt, 
vom Accende durchklungen: 
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»Komm|!‘ fliistert fast tonlos der Chor. Nur Harmonium klingt 
pianissimo weiter. Schweigende Anbetung, ehrfiirchtiges Erschauern. ,,Komm.‘ 
In den B-dur-Dreiklang schiebt sich ein spannendes Fis. Doctor 
Marianus ,,auf dem An- 
gesicht anbetend‘, als —g4-7> a ot ae 
erster sich fassend, be- 3==3s“=- 
ginnt ,,hymnenartig*: Senet, GM “eee 
Die in Andacht Niedergezwungenen, vom Wunder Ergriffenen erheben, sammeln 
sich. Es beginnt die Koda der Dichtung wie der Musik. Die ,,zart, aber innig*‘ 
klingenden Worte und Toéne des Marianus kiinden die Lésung des Geheimnisses. 


Das Einleitungsthema der Blaser und mit ihm das unbegreifliche Erlebnis erhalt 
jetzt Deutung: 


dirzumDienster-bd - tig, Jung-frau, Mutter, ) - ni-gin, gnidig, bleibe 


Uberschwanglich, wie in die Unendlichkeit 
hinausgreifend, spannt und weitet sich die 

gnidig, blei-be gna - - dig! Melodie, auf rauschenden Harfenklangen und 
feierlichen Orgelharmonien gleichsam emporfliegend, alles in machtig wachsen- 
dem Schwunge nachziehend. Doppelchor und Knaben nehmen den Gesang auf. 
Wogende Streicher- und Holzblaserakkorde steigern den Ausdruck des Empor- 
schwebens zu den Hohen des Gloriosa-Themas. Tremolo von Celesta, Klavier 
und Mandolinen gibt die zittrige Atmosphdre des lichten Athers. Sanft an- 
dringend, in enharmonischem Wechsel chromatisch nach oben fiihrend, tont der 
Gesang weiter: 


Wer - de je-der bess-re Sinn__ oem pe tig ri je-der bess-re Sinn 
er 


Eine machtige Crescendo-Welle flutet empor, von Es- nach E-dur treibend. 
Die Gloriosa-Melodie wird von Chor und Orchester erfaBt. Glanz des offenen 
Himmels leuchtet iiber allen. Ein Moment héchsten Entziickens, anbetend 
sinkt der Chor wieder nach Es-dur zuriick, auf der Dominante abbrechend. 
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»Blicket auf‘‘ klingt es aus Hérnern und Holzblasern, ,,Gloria‘‘ tént es im drei- 
fachen Forte der Posaunen und Harfen. Dann ldst sich das Bild langsam in flim- 
mernde Klange der Harfen, Celesta, Harmonium und Fliten, zerflieBend, 
erléschend. 

Das Wunder ist geschehen. Dunkel senkt sich. Tiefes Sinnen folgt dem 
Erlebnis der Offenbarung. Blaser verstummen. Gedampfte Streicher in drei- 
fachem Piano setzen mit dem Es-dur-Akkord ein. ,,Sehr langsam beginnend“ 


ténen aus den vereinigten Chéren ,,wie ein Hauch‘ die delphischen Worte des 
Chorus mysticus: 


Das Unbeschreibliche, 

Hier ist’s getan; 

Das Ewig-Weibliche 

Zieht uns hinan. 
Es ist wieder jenes Blaserthema der Instrumental-Einleitung. Hier ln es seine 
letzte Ausdeutung als Symbol des Verganglichen. 
Mit ihm vereinigt sich, es tiberschwebend, das 
Thema des Bw -Weiblichen, die Gloriosa-Melodie: 
»Ewig, ewig‘‘ ruft die Melodie weiter. In erschiitterter Begeisterung klingt noch 
einmal der Chorus mysticus auf, alle Stimmen zusammenfassend, vom Orgelton 
getragen, vom nachtraglich einsetzenden Orchester zur héchsten Fille gesteigert. 
Nicht in Wiederholungen oder Erweiterungen ausgefiihrt. Ganz kurz, einmalig, 
mit der Gewalt eines Urmottos der Menschheit. ,,Isoliert postiert** schmettern 
Posaunen und Trompeten das vergréBerte Venicreator. Aus den Orchestertrom- 
peten und Posaunen dréhnen die Glockenschlage des Gloria. In feierlich maje- 
statischer Es-dur-Pracht klingt das Lied von der Liebe aus. 
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Mi dem Lied vom Himmel schlo8 Mahlers erster Sinfoniekreis im Finale 
der Vierten. Das Lied von der Liebe vollendet den zweiten Kreis, faBt alles 
Bisherige zusammen. Der Lauf schien vollendet. Doch schon setzt ein neuer 
Kreis an. Das ,,Lied von der Erde‘ gibt den Aufklang. 

Die innere Gesetzlichkeit der Entwicklung dieses: Kiinstlers hat etwas Er- 
greifendes. Vom menschlichen, vom psychologischen, vom Asthetischen Stand- 
punkt aus gesehen ist es das Bild stetén, von Notwendigkeit getriebenen Werdens. 
Alles fiigt sich wie nach unumganglichem Gebot, und doch ist keine Absicht, 
kein spekulativer Wille dahinter. Schroff kontrastierend stehen die Werke 
nebeneinander. Jedes scheint abschlieBende Kundgebung der Persénlichkeit 
zu sein. Und doch tragt jedes bereits das folgende in sich, und wenn man dieses 
ansieht, erscheint das friihere nur als Vorbereitung. Von dem Jugendtraum 
der Ersten tiber die Wunderhorn-Fantasien und iiber die machtigen Spannungen 
der Instrumental-Sinfonien bis hinauf zur Achten ununterbrochener Anstieg, 
bei dem letzten Werk zu fieberhafter Kraftesteigerung emporgetrieben. Hier 
war der Gipfel. Was konnte noch kommen? Es geschieht das Wunder der Wand- 
lung. Drei neue, groBe Werke wachsen heran. Wenn man sie mit dem bisherigen 
Gesamtwerk wertend vergleicht, scheint es fast, als ob jetzt erst der eigentliche 
Mahler zu reden beganne. Das sinfonische Riesenwerk bis zur Achten hinauf 
ist wiederum nur Vorbereitung, um Mahler die Zunge zu lésen fiir das Eigen- 
tiimlichste, das zu sagen ihm gegeben war. 

Menschlich psychologisch genommen ein Zusammenbruch, eine in ihrer 
Bestimmtheit des Fiihlens unheimliche Vorahnung des Endes. AuBerer AnlaB 
dazu bestand nicht. Mahler war 48 Jahre alt, als er das -Lied.,von der Erde‘‘ 
im Sommer 1908 komponierte. Der Verlust der Stellung in Wien schmerzte, 
hatte aber gleichzeitig Befreiung von kleinlichen Kampfen gebracht. MuBte 
Mahler sein direktoriales Werk unvollendet verlassen, so konnte er sich um so 
weniger behindert dem Schaffen hingeben. Wirtschaftliche Sorgen belasteten 
ihn nicht. Er ‘war wahrend der Wintermonate zu ungewoéhnlich vorteilhaften 
Bedingungen als Konzertdirigent nach Amerika verpflichtet. Diese Tatigkeit 
gab ihm auch fiir sein Schaffen reiche Anregungen. Korperlich war er gesund, 
soweit ein Mensch seiner nervésen Konstitution als gesund gelten kann. Re- 
signation mag aus den auBeren Erlebnissen, der Umstellung seiner ausiibenden 
Tatigkeit auf bewuBten Nebenzweck des Geldverdienens, dem Scheitern seiner 
Wiener Piane erklarlich sein. Sie reicht aber nicht hin, um die Veranderung 
in der Gefiihlskurve seiner schépferischen Arbeit zu begriinden. Hier vollzog 
sich innere Wandlung, deren letzte Ursachen dem Verstande nicht faBbar sind. 
Die unerhérte Spannung der Achten, die Neugeburt einer Welt aus der Idee 
der Liebe hatte furchtbare Reaktion zur Folge. Das BewuBtsein des Vollendet- 
habens weckte plétzlich Erkenntnis des Alleinseins. Das klingende Universum 
war geschaffen, der Schépfer selbst erschien sich tiberfliissig. Aber der Mensch 
in ihm war noch nicht eingegangen in den Himmel seiner Visionen. HeiBer 
Liebes- und Lebenshunger brach durch, lieS ihn den Zwiespalt géttlich begei- 
sterter Seele und irdisch verlangenden Triebes in tiefem Leiden empfinden. Gebot 
des Abschiednehmens traf den Menschen, der an der eigenen Ekstase erst zum 
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Erfassen begliickender Daseinswerte gereift war. Tragik der Prophetennatur, 
die an der Hellsichtigkeit des eigenen Blickes erblindet, im Rausche schépferischer 
Verziickung alles liebend umspannt, in Wirklichkeit nichts mehr zu fassen vermag. 
Aus diesem inneren Zwiespalt des zwischen den Welten Wandelnden entstehen 
die drei AbschluBwerke Mahlers, das ,,Lied von der Erde‘‘, die neunte und die 
zehnte Sinfonie. Es bildet sich ein dritter Kreis, von den beiden friiheren in 
der poetischen Grundstimmung, im musikalischen Stil verschieden und doch 
aus ihnen emporwachsend, das Innerlichste, was Mahler geschaffen hat. 

Die beiden erstgenannten Werke sind fertig geworden, zu Mahlers Lebzeiten 
aber nicht mehr zur Auffiihrung gelangt. Von der zehnten Sinfonie existiert 
nur die vollstandig ausgefiihrte Partiturskizze. Es ist ein fiinfsatzig angelegtes 
Instrumentalwerk, beginnend mit einem Bratschen-Adagio in dis-moll. Die 
Notenzeilen verzeichnen haufig nur eine fiihrende Stimme. Zwischen ihnen 
seltsame, tagebuchartige Ausrufe, diabolische Gesichte mit Visionen gliihender 
Lebens- und Liebessehnsucht gemischt. ,,Der Teufel tanzt es mit mir“ steht 
auf der Anfangsseite des ersten Scherzo. Daneben wehmiitige AbschiedsgriiBe, 
intime Liebesbekenntnisse, immer in kurze, heiBe Worte von ergreifender In- 
tensitat gefaBt. Erklingen wird diese Partitur niemals. Sie ist nicht, wie Mahler 
wiinschte, verbrannt worden, aber ihre orchestrale Erganzung wiirde den besten 
Kenner Mahlerscher Kunst vor unlésbare Aufgaben stellen. So bleibt dieser 
Entwurf das persénlichste Vermachtnis Mahlers, stammelnde Bestatigung der 
Entwicklungslinie, die an den letzten Akkord der Achten ansetzt. 

Fiir die Betrachtung des Mahlerschen Schaffens bleiben nur zwei AbschluB- 
werke, das ,,Lied von der Erde‘‘ und die neunte Sinfonie. Das ,,Lied von der 
Erde‘‘ hat Mahler als ,,Sinfonie fiir eine Tenor- und eine Alt- (oder Bariton-) 
Stimme und Orchester“ bezeichnet. Es ist ein Zyklus von sechs Sologesangen. 
Die Texte sind Bethges ,,Chinesischer Flite‘, einer freien Ubertragung alt- 
chinesischer Dichtungen entnommen. Mahler hat, wie haufig, im einzelnen kleine 
Anderungen vorgenommen, beim SchluBgesang zwei Stiicke in eines zusammen- 
gezogen. Man sagt, er habe die Bezeichnung ,,Sinfonie‘‘ gewahlt, um, von 
Ahnungen gequalt, die fiir alle groBen Sinfoniker, Beethoven, Schubert, Bruckner 
verhangnisschwere Neunzahl zu umgehen. Modglich, daB solche Gedanken- 
gange bei Mahler mitgesprochen haben. Doch soll man ihnen nicht entscheidende 
Bedeutung beilegen. Mahlers Begriff vom Wesen der Sinfonie als kosmischen 
Kunstwerkes fand neue, der inneren Wandlung seines Wesens entsprechende 
Auspragung. Die sechs Gesange waren nicht willkirlich aneinander gereiht, 
keine zufallige Folge von Sololiedern. Sie galten ihm als Ganzes, als Lebens- 
und Weltbild. Gesehen aus der Héhe des einsamen Wanderers, der sich zum 
Abschied riistet, waren sie erfaBt aus dem BewuBtsein des Zusammenhanges 
mit dem Weltall. Ein ScheidegruB, der weit hinausdringt an alle Herzen und 
ebenso der Menschheit gilt, wie der grandiose Liebesruf der Achten. Dem Uber- 
personlichen dieses Werkes steht hier das persénliche Bekenntnis des einzelnen 
gegeniiber. Scharfster Kontrast zu dem Vorangehenden, ist es dem Sinn des 
inneren Werdens nach Erganzung und Gegenspiegelung, in ideeller und formaler 
Konzeption sinfonisch universal empfunden. 

Gleichwohl bedeutet es seinem rein lyrischen Charakter nach ein Zwischen- 
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werk, ist daher nicht in die Zahl der Sinfonien einbezogen. Es wiederholt sich 
ein fiir Mahlers Schaffensart bezeichnender Zug: das Emporwachsen der Sinfonie 
aus dem Lied. Am Beginn jedes Sinfoniekreises steht ein Liederkreis. Er gibt 
den keimenden Sinfonien Stimmungsgrundlage und stilistischen Charakter. 
Die erste Sinfonie war Ausbau des Jugenderlebnisses der ,,Lieder eines fahrenden 
Gesellen‘‘, die zweite, dritte und vierte wurzeln in den Wunderhorngesangen. 
Fir die Instrumental-Sinfonien gab Riickerts Lyrik mit den ,,Kindertoten- 
liedern“ und den in das Innenleben des eigenen Ich versinkenden Einzelgesangen 
den Auftakt. Namentlich die ,,Kindertotenlieder‘‘, obschon nicht in einer 
Folge entstanden, erscheinen in ihrer heutigen Gestalt als Vorstudie zum ,,Lied 
von der Erde‘*. Mahler hat bei seinen Liedern stets an Orchesterbegleitung 
gedacht. Nicht aus auBeren Bediirfnissen oder Wirkungsabsichten. Die Einzel- 
stimme, das Einzelwesen war thm musikalisch nicht anders vorstellbar, als im 
Gesamtbild orchestralen Klanglebens. Das Klavier erschien ihm, der sich nie auf 
Zimmerformat und kammermusikalische Empfindung einzustellen vermochte, nur 
innerhalb des Orchesters verwendbar. Als selbstandiges Begleitinstrument war 
es fiir Mahler geschlechtslos. Die Klavierbegleitungen seiner Lieder sind dement- 
sprechend Notbehelfe, Klavierausziige, ohne Spielreiz und klangliches Eigenleben. 

Die Gesange im ,,Lied von der Erde“ unterscheiden sich von den friiheren 
Liedern Mahlers nur durch die von vornherein betonte Zusammengehorigkeit 
und sinfonische Struktur. Ihrer Eingliederung zwischen zwei groBen Werken 
nach bedeuten sie gerade wie die friiheren Liedkompositionen Besitzergreifung 
eines neuen, dem sinfonischen Schaffen zur Durcharbeitung zugedachten Stim- 
mungskreises. Das Lied, das Wort erschlossen neue poetische Assoziationen, 
bereiteten den Boden fiir eine neu erbliihende musikalische Stilistik. Das ,,Lied 
von der Erde“ ist demnach nicht nur persénliches Gegenstiick zur Achten, ge- 
fiihlsmaBige Reaktion des Einzelwesens gegeniiber dem Menschheitschor. Es 
ist nicht nur vermittelnde Uberleitung zwischen zwei artverschiedenen Sin- 
fonien. Es ist stimmung- und stilbedingende Grundlage des folgenden Schaffens- 
kreises. Es bedeutet fiir die letzte, 4uBerlich unvollendete Werkreihe Mahlers 
die namliche Bestimmung ideellen Charakters und innerer Willensrichtung, wie 
die friiheren Lieder fiir die ihnen angeschlossenen Sinfonien. 

DaB8 Mahler selbst, gleichviel ob wissentlich oder unwissentlich, das Ver- 
haltnis so empfand, zeigen die folgenden Werke. Es lag ihm fern, etwa von der 
Achten ab grundsatzlich der Singstimme, der chorischen oder solistischen, die 
Fiihrung zu geben. Er bedurfte ihrer entweder zum AbschluB, zur letzten Zu- 
sammenfassung wie bei der Achten, oder zur Gewinnung neuen Bodens, wie 
in den Liedern. Dariiber hinaus hatte sie fiir ihn lediglich episodische Bedeutung 
oder wurde in die instrumentalen Elemente aufgelést. Dementsprechend sind 
neunte und zehnte Sinfonie wieder rein instrumental gehalten. Das gesungene 
Wort wird in ihnen nicht herangezogen. Wohl aber laBt die Neunte und, den 
Skizzen nach, auch die hier von naherer Betrachtung ausgeschlossene Zehnte 
im stimmungsmABigen Verlauf wie in der Art musikalischer Stilistik Weiter- 
fiihrung der im ,,Lied von der Erde‘: gezogenen Grundlinien erkennen. Bedingt 
durch innere Wandlung Mahlers, ergeben sie sich im einzelnen aus der Gefihls- 
welt der Dichtung. 
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Die von Mahler ausgewahlten Gedichte entstammen der chinesischen Lite- 
ratur des 8. und 9. Jahrhunderts. Es sind in der Mehrzahl Einsamkeitsgesange.. 
Das Trinklied ,,vom Jammer der Erde‘‘ mit wild damonischen, der », lrunkene 
im Frihling‘‘ mit burlesk fantastischen Ténen untermischt, der ,,Einsame im 
Herbst‘ auf Ausdruck weltabgewandter Melancholie gestellt, das abschlieBende 
Hauptstiick ,,Der Abschied‘‘ durch karge Verhaltenheit erschitternde Tragik 
atmend. Dazwischen stehen als Gegensdtze das anmutvolle Idyll ,,Von der 
Jugend‘ und das kraftvoll aufbliihende ,,Von der Schénheit‘‘. Lebenssehnsucht, 
getragen von resignierendem BewuBtsein der Unerfillbarkeit, ist Grundton 
dieser Lyrik. Das Exotische der Sprache, Rhythmik, Bilder, der Vergangenheits- 
duft, den die zarten Dichtungen auch in der feinen Umformung durch Hans 
Bethge ausstrémen, erhéht den stillen Reiz dieser Stimmungen, steigert das 
Wehmiitige des Grundgefiihles. 

Mahler hat sich diese Anregungen zunutze gemacht. Das archaisch Exotische 
gab Impulse fiir Melodiebildung, Sprachbehandlung, Rhythmik, Harmonik 
und Kolorit. Nicht im artistischen Sinne. Die Musik hat nichts im philologischen 
Sinne Chinesisches. Das Fremdartige wird Mittel zur Betonung des Einsamkeits- 
gefiihles. Da8B Mahler nicht a4uBere Wiedergabe zufallig gegebenen poetischen 
Kolorits anstrebte, sondern tief wurzelndem Drang musikalischer Stilgewinnung 
folgte, zeigt die neunte Sinfonie. Hier ist, was im ,,Lied von der Erde‘ noch 
akzidentelles Ergebnis der dichterischen Vorlage schien, zu bewuB8ter Durch- 
bildung gelangt. Man kann diese Art der Stilistik als Stil der Auflésung bezeich- 
nen. Auflésung in Melodik, Harmonik, Satzart, Formgestaltung, Gesamtanlage. 
Zerfall, nicht aus Schwache, sondern aus Bediirfnis der Neubildung, des andere 
Fundamente suchenden, prophetischen Ausdruckszwanges. Das Seherhafte der 
Erscheinung Mahlers wird zu fast schmerzhafter Inbrunst und. Riicksichts- 
losigkeit des Bekenntnisses emporgetrieben. Was noch zeitlich bedingt an ihm 
schien, fallt ab. Drang nach schlackenloser, durch Konvention unbehinderter 
seelischer Offenbarung bleibt allein bestimmend, schreckt vor keiner Herbheit, 
vor keiner Nacktheit und SelbstentbléBung zuriick. Forderungen des Wohllautes, 
der klanglichen Einganglichkeit kommen nicht mehr in Betracht. Die musi- 
kalische Vision stellt sich in unvermittelter Urspriinglichkeit und Primitivitat 
vor das Ohr. Es fallen dabei Uberlieferungen des Satzes. Die Polyphonie im ge- 
wohnten Sinne, von Mahler seit der Fiinften bewuBt gepflegt, in der Achten 
zur auBersten Freiheit und Leichtigkeit des Stimmenspieles entwickelt, ver- 
schwindet. Es gilt nicht mehr zusammenzufassen. Die Linien lésen sich aus 
kunstvoller Bindung, laufen frei nebeneinander, schwingen unbehindert aus. 
Die Stimmen schneiden und kreuzen sich. Hodhepunkte liegen nicht mehr bei 
den groBen harmonischen Ballungen und Entladungen, sie ergeben sich aus 
der Eigengesetzlichkeit des melodischen Bewegungsimpulses. Die Melodik 
verliert den bisher fiir Mahler charakteristischen, straffen, scharf geschnittenen 
Kontur. Der liedmaBig periodische Bau fallt auseinander. Ein neues asym- 
metrisches Gestaltungsprinzip kommt zur Geltung. Die glatte, klare Linie ver- 
fliichtigt sich in fantastisch spielerische Ornamentik. Das Exotische der chine- 
sischen Lyrik ist 4uBerer AnlaB. Die Thematik der Neunten, in melodische Phrasen 
zerfasert, mosaikartig gereiht, festschlieBende Bindung meidend, zeigt das 
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Grundsatzliche der Stilwandlung. Das harmonische Gestaltungsprinzip mit 
Entwicklung der Melodie aus Tonalitatsvorstellung, Aufbau im Vorgefihl ka- 
denzierenden Abschlusses, kommt in Wegfall. Horizontale Struktur wird maB- 
gebend, die feste rhythmische Gliederung lést sich in freie Taktfolge, deklama- 
torischen Vortrag. Mit den Einzelelementen des Ausdruckes dndert sich die 
Formgestaltung. Bisher hat Mahler trotz Abweichungen und Erweiterungen im 
einzelnen an den formalen Grundtypen: Sonatensatz, Lied, Rondo festgehalten. 
Vielmehr er findet sie auf eigenem Wege in innerlich erneuerter Gestaltung. 
Jetzt zerfallen auch sie unter Einwirkung des neuen Stilprinzipes. Beide Ecksatze 
der Neunten sind in rhapsodisch freiem Aufbau gehalten, stehen auBerhalb bisher 
iiblicher Formschemata. Die scheinbar fester geschlossenen Mittelsatze sind 
eher Ironisierungen gewohnter Bauprinzipien als neue Erfiillungen. Auch die 
liedmaBig anmutenden Einzelsitze des ,,Liedes von der Erde‘ entfernen sich 
von gewohnten Mustern. Episodische Bildungen und einzelne Gliederungen 
lassen Anlehnung an bisherige Gestaltungsart erkennen. Die Ausfiihrung aber 
lauft unbehindert durch bewuBte Formvorstellungen. Es iiberwiegt der Eindruck 
des ImprovisationsmaBigen, fast Willkirlichen auch in der Formgebung. 

Ahnlich die instrumentale Fassung. Das Orchester des ,,Liedes von der 
Erde“ ist kammermusikhaft behandelt. Auch in der Neunten, und, soweit die 
Skizze Riickschlu8 gestattet, in der Zehnten strebt Mahler ungeachiet gelegent- 
licher Kraft- und Schallsteigerungen nach Hervorhebung instrumentalen Indi- 
vidualwesens, vermeidet er Totalwirkung orchestraler Klangmasse. Die Einzel- 
stimme herrscht. Der polyphone Stil fiihrt zu riicksichtsloser Auseinanderlegung 
der Stimmen auch in klanglicher Beziehung. Man hat, erschreckt durch aku- 
stische Harten der Neunten, gemeint, Mahle: selbst hatte gemildert und aus- 
geglichen, wenn ihm Kontrolle durch das Ohr vergénnt gewesen ware. Hat 
er doch bei friiheren Werken nachtraglich Anderungen vorgenommen, namentlich 
die mit schwerem Blech iiberlastete Fiinfte spater durchgreifend uminstrumentiert. 
Es ist leicht, solche Behauptungen aufzustellen, schwer, sie zu widerlegen. Ver- 
gleicht man aber die Orchesterbehandlung mit anderen Stileigentimlichkeiten 
des Werkes, so zeigt sich, daB sie der Tonsprache des letzten Mahler entspricht. 
Es liegt kein Grund vor, nur dem klanglichen Wohlgefallen erstaunter Horer 
zuliebe Unzulanglichkeit Mahlers anzunehmen. Er hat auch das ,,Lied von 
der Erde‘ nicht mehr vernommen, und sich doch als genau abwagender Kenner 
des Orchesterklanges erwiesen. Zudem hat er gerade in den letzten Jahren seine 
Kenntnis des Konzertorchesters durch Dirigententatigkeit in Amerika gefestigt, 
dies auch selbst anerkannt. Es ist ungerechtfertigte Willkiir, gerade bei der 
Neunten Widerspriiche zwischen Absicht und Wirkung festzustellen. Von den 
vielen Seltsamkeiten dieses Werkes ist Askese des orchestralen Klanges nur 
eine Einzelheit. AuBerlichen Einwendungen allerdings am leichtesten zuganglich, 
namentlich wenn die Ubereinstimmung mit sonstigen Stileigentiimlichkeiten 
auBer acht gelassen wird. 

Es ist Altersstil, in dem beide SchluBwerke gehalten sind. Altersstil, obwohl 
Mahler noch nicht fiinfzig Jahre zahlte, als er sich ihm zuwandte. Voll herber 
Fantastik, wie der Altersstil jedes groBen Kinstlers, voll Zukunftsahnungen. 
Das Stoffliche des Klanges, die Gesetzlichkeit seiner Materie tritt zuriick vor 
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geistigem Schauen der Tonvision. Das darstellende Instrument sinkt immer 
mehr zum Sklaven des Ausdruckes herab, das Ohr wird untergeordnetes Organ 
der Ubermittlung, das Transzendente der Tonvorstellung herrscht. Der To- 
nalitatsbegriff wird zwar nicht aufgehoben, aber doch erschiittert, ornamentales 
Spiel verdrangt kompakte Geschlossenheit der Erscheinung. Alle Elemente 
der bisherigen Tonsprache werden auf ihre Wahrhaftigkeit, auf ihre Zukunfts- 
geltung gepriift. Es ist wie eine groBe Abrechnung mit dem Gewesenen. Nichts 
halt stand, was sich nicht dem Bediirfnis 4uBerster Steigerung der Intensitat 
gewachsen zeigt. Fantasie, zum BewuBtsein absoluter Freiheit erwacht, will 
Gestaltloses gestalten, UnfaBbares fassen. Geist, des Irdischen, Stofflichen 
entledigt, will rein Geistiges in klangliche Formen bannen. Das Irrationale 
wird zum Ereignis, in der Art der Ideenpragung, wie in der sinnlich wahrnehm- 
baren Darstellung. Es wird noch einiger Zeit bediirfen, um hier absolute Wertung 
zu erméglichen, die Grenze zwischen Idee und Vermégen zu erkennen, festzu- 
stellen, wie weit Unaussprechbares wirklich ausgesprochen oder doch angedeutet 
ist. Sicher aber bedeutet dieser Altersstil Mahlers kein Versagen oder Abflauen 
der Kraft. Das Streben zum Irrationalen war tiefster Grundzug seiner Kunst. 
Uber diese Steigerung des Persénlichen hinaus ist sein Altersstil Kundgebung 
seherischer Gabe. Er tragt in sich die Grundlagen neuzeitlicher Instrumental- 
musik, sowohl kammermusikalischer wie sinfonischer Art. In der Achten hat 
Mahler die Elemente sinfonischen Monumentalstiles zu einstweilen letzter Stei- 
gerung emporgefihrt, die gewaltigste sinfonische Architektur seit Beethovens 
Neunter geschaffen. Jetzt zerschlagt er sie. Er la8t sie auseinandersplittern 
und findet eine neue Art ihrer Vereinigung und Weiterfiihrung. Er tberschaut 
sein Werk und méchte noch einmal von vorn beginnen. ,,Ist mir doch als habe 
ich nur wenige Noten geschrieben* auBerte Beethoven auf dem Sterbelager. 
Die Empfindung, daB alles Bisherige nur schwacher Anfang sei, daB wahrhaft 
schépferisches Leben erst jetzt beginne, diese Hellsichtigkeit des an der Grenze 
der anderen Welt Stehenden hat die letzten Werke Mahlers inspiriert. Das 
Jenseitige, in den Wunderhorn-Sinfonien ferner Traum, in den Instrumental- 
Sinfonien als Erlebnis des Schaffens, der Schicksalstragik, der Nacht- und Tages- 
symbolik erfaBt, in der Achten als allumfassende Liebe verherrlicht — dieses 
Jenseitige ist jetzt Besitztum des Kiinstlers geworden. Es selbst hat sich in 
einen Jenseitigen verwandelt. Was er nun schafft, ist gesehen und erfihlt 
aus der Perspektive eines bereits auf fernen Héhen schwebenden Geistes. Ak- 
tivitat des einstigen Emporstrebens wohnt ihm nicht mehr inne, Liebe zu Gott, 
zum Weltall gibt keinen Impuls mehr, denn er selbst‘ ist eingegangen in sie. 
Nur noch riickschauend blickt er herab. Diese Riickschau la8t Bekenntnis der Liebe 
zum Menschen und zur Erde noch einmal in einem Liederzyklus hei8 und er- 
schitternd aufquellen. Sie la8t dann in der Neunten Zukunftsvisionen, ver- 
mischt mit Fratzen der Vergangenheit emporsteigen. Sie klingt aus in einem 
Werk, das nicht mehr Gestalt werden konnte, weil der Mund des Sehers ver- 
stummte. So wachsen die drei letzten Schépfungen Mahlers heran, Vermacht- 
nisse eines, der iberwunden hat. Bevor er sich zum prophetischen Wort der 
Neunten sammelt, spricht er den ScheidegruB, das ,,Lied von der Erde“. 
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D* »»Trinklied vom Jammer der Erde“ nach Li-Tai-Po, 702—763, macht den 
Anfang: 


Schon winkt der Wein im gold’nen Pokale, 

Doch trinkt noch nicht, erst sing’ ich euch ein Lied! 

Das Lied vom Kummer soll auflachend in die Seele euch klingen. 
Wenn der Kummer naht, liegen wiist die Garten der Seele, 
Welkt hin und stirbt die Freude, der Gesang. 

Dunkel ist das Leben, ist der Tod. 


Herr dieses Hauses! 

Dein Keller birgt die Fiille des goldenen Weins! 
Hier, diese Laute nenn’ ich mein! 

Die Laute schlagen und die Glaser leeren, 

Das sind die Dinge, die zusammen passen. 

Ein voller Becher Weins zur rechten Zeit 

Ist mehr wert, als alle Reiche dieser Erde! 
Dunkel ist das Leben, ist der Tod! 


Das Firmament blaut ewig und die Erde 

Wird lange fest steh’n und aufblih’n im Lenz. 

Du aber, Mensch, wie lang lebst denn du? 

Nicht hundert Jahre darfst du dich ergétzen 

An all dem morschen Tande dieser Erde! 

Seht dort hinab! Im Mondschein auf den Grabern 
Hockt eine wild-gespenstische Gestalt — 

Ein Aff’ ist’s! H6rt ihr, wie sein Heulen 
Hinausgellt in den siiBen Duft des Lebens! 

Jetzt nehmt den Wein! Jetzt ist es Zeit, Genossen! 
Leert eure gold’nen Becher zu Grund! 

Dunkel ist das Leben, ist der Tod! 


A-moll, Mahlers tragische Tonart, gibt, wie im zweiten Satz der Finften, in den 
Ecksatzen und dem Scherzo der Sechsten und wie spater in der Rondo-Burleske 
der Neunten, die Grundharmonie. Es ist die Tonart, die fiir Mahler stets das 
Schwere, Herabziehende des Irdischen symbolisiert. Noch ein anderes Symbol 
kehrt wieder, eine Tonfolge, die mottoartig das ganze Werk durchzieht, wie in 
der Ersten das Quartenmotiv, wie in der Sechsten die Harmoniefolge A- 
dur—a-moll. Diesmal ist es ein in Ihre Bedeutung wird nicht auf- 
lineare Reihe umgesetztes Motto, die tae fallend hervorgehoben, wie die 
absteigende Tonfolge A—G—E: des Akkordmotives in der 
Sechsten. Die Tonfolge durchzieht zwar alle sechs Gesange, aber versteckt, 
durch Veradnderungen verschiedenster Art, Umkehrung und Gegenbewegung un- 
kenntlich gemacht. Es ist wie eine nach auBen kaum erkennbare Macht, die 
sich iiberall einschleicht und, ohne gewalttatiges Eingreifen, stetig sich wan- 
delnd, der inneren Entwicklung entscheidende Richtung, zum mindesten gemein- 
samen Unterton gibt. Im ,,Trinklied‘‘ erscheint es unmittelbar anschlieBend an 
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das emporstrebende Anfangs- Merri pentaes Viol. Holz- 
thema der Horner in den 4 Horner me AoA i) blaser- 
Streichern, die aufwarts ge- = — triller 
richteten Blaser  gleichsam und 
herabdriickend: -Flatter- 


zunge, hart gerissene Pizzikati der Geigen, hohes Tremolo der Violoncelli, fortissimo 
schmetternde gedampfte Trompeten geben ein trotz d4uBerer Kraft fahles Kolorit. 
Mit wild ausbrechender Fortfiihrung des Violinmotives schlieBt das kurze Vorspiel: 


, Mit voller 
Kraft‘‘ setzt 
derTenor ein: ‘i 
Wie hoéhnend lenkt die Es ist das,,Lied 
zweite Zeile nach Dur : vom Kummer“. 
hiniiber und schlieBt in = In den Violinen 
ironischem Kantabile:  cbtrinktnoch nicht_-erst sing>— icheucheinLied! }-1i 1 5¢ scharf das 


Grundmotiv, ,,immer machtvoll‘ steigt die Singstimme zum B empor: 
Viol. #2, eeenee > 
= tall 


XS 


V 


Das Lied__ vomKummer a-chendindie See -- euch klin - gen 

Die “Aufforderung ist gegeben, das Orchester wechselt nach leisem d-moll. 
»Diister, zart, trotz zarter Tongebung stets mit leidenschaftlichstem Aus- 
druck‘‘, von ,,schmeichelnden‘‘ Instrumentalstimmen umspielt, beginnt das 
Lied. Keine Melodie im gewohnten Sinne, in freier, rhythmisch bestimmter, 
melodischer Deklamation zu ernster Klage ansteigend: 


F, 


WennderKummernaht, liegenwist dieGarten derSeele, welkthinund stirbtdieFrende derGe-sang. 
Das Orchester hebt sich zart nach G-dur. In Moll zuriickfallend gibt di 
Singstimme verschwe- retras Es ist der Kehrreim des 
benden, das Grund- dreistrophig gebauten Ge« 
motiv einflechtenden sanges, Text und Musik 
AbschluB: dun-kel ist das Le-ben, ist der Tod. bilden den injeder Strophe 
wiederkehrenden dunklen Ausklang. Das Leben ruft in der zweiten Strophe 
auf zum Genu8 in Wein und Musik. Ahnlich wie am Anfang erklingt das Vor- 
spiel, jetzt in g-moll ohne gedampfte Trompeten, im Ausdruck wilder Freude 
durch grelle Holzblaserklange gesteigert, das Grundmotiv im Glockenspiel ham- 
mernd, durch Herabdriickung des E nach Es verscharft: 


Herr dieses Hauses! 
Dein Keller birgt die Fiille des goldenen Weins! 


DAS LIED VON DER ERDE 319 


Ahnlich wie vorher die Dur-Wendung der Singstimme, dann, der Ankindigung 
des ,,Liedes vom Kummer“ entsprechend, ,,Hier, diese Laute nenn’ ich mein“. 
Gesangvolles B-dur, vom Grundmotiv in den Instrumentalstimmen durch- 
klungen: 


—— = «= 


ewe 
ek: al 
26/tEei/ eee 


DieLanu - teschlagen unddieGlA - serleeren das sinddie Din-ge, die zusam - menpas-sen. 
Das d-moll der ersten Strophe Wenn der Kummer naht“ kehrt wieder, nach 
es-moll gesteigert, den ,,diister zarten‘‘ Ausdruck der Singstimme in ,,gliihend‘‘ 
gewandelt: , 


Ein voller Becher Weins zur rechten Zeit 
Ist mehr wert als alle Reiche dieser Erde! 


Auch das kurze Dur-Nachspiel des Orchesters wird wiederholt, jetzt statt in 
G-dur in As-dur. Die innere Erregung dieser Strophe treibt nach oben, der Ab- 
gesang ,,Dunkel ist das Leben, ist der Tod‘ klingt statt in g- in as-moll mit 
befreiendem Dur-Schlu8, das Grundmotiv ,,pianissimo aber sehr ausdrucksvoll 
und lang gestrichen“ in den melodiefiihrenden Violinen. 

Die dritte Strophe ist am ausfiihrlichsten gehalten, Ergebnis beider voran- 
gehenden. Aus Gegeniiberstellung von Ewigkeit géttlichen und Zeitlichkeit 
menschlichen Lebens folgt Aufforderung zum Leeren der Becher im BewuBtsein 
der Einmaligkeit des Genusses. Rausch ist trotzige Selbstbehauptung des Augen- 
blickes gegen das Unvermeidliche des Vergehens. 

Das As-dur-Nachspiel lenkt in verdiisterndes f-moll ein. Aus der gedampften 
Trompete klingt das Grundmotiv des Kummers, vom Englisch Horn mit dem 
einleitenden Hérnerruf beantwortet. Eine aufstrebende Violinmelodie sucht das 
Kummermotiv gesangvoll umzuformen: 


Yom ,,ben marcato’ der Klarinette und der Trompete angetrieben, hebt sie 
sich ,,mit gréBtem Ausdruck“‘ zu leidenschaftlicher Steigerung, sinkt dann in 
leises c-moll zuriick. Mit zarter Vorwegnahme der spateren Abschiedsmelodie 
setzt die Singstimme ein: 


Traumerisch klingt die begleitende 
Violinmelodie weiter. ,,Leidenschaft- 
lich‘‘ ausbrechend die Frage: 
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NichthundertJah-re darfst du_dicher-gét-zen | analldemmorschenTan-dedieserEr - - det 


Die wilde Anfangsstimmung bricht durch. A-moll klingt wieder auf, Hérner 
stoBen ihre Fanfaren heftig empor. Eine unheimliche Vision steigt bei diesem 
Ruf auf, kleidet sich in die Téne des Kummermotives: 

Seht dort hin-ab! Im Mondschein aufdenGra - bern 


Ein Aff’ ist’s! Hért ihr, wie sein Heulen 

Hinausgellt in den siBen Duft des Lebens! 
In héchster Kraft gellt das Motiv weiter. Uber den Grabern des Lebens heult 
Blédigkeit ihr mi®ténendes Lied. Der Anblick ruft die Instinkte des Lebens auf 
zum Taumel, zum gierigen Erfassen des Augenblickes, im BewuBtsein baldigen 
spurlosen Verwehens. ,,Wild‘‘ der Gesang, jetzt in A-dur: 


Ge-nos-sen! leertEu-re gold - nen Be - cherzuGrund! 


Dur halt sich nicht. Schon in die zweite Halfte tont der verdunkelnde Abschlu8 
hinein. In a-moll gibt er dem Gesang letzten Ausklang: ,,Dunkel ist das Leben, 
ist der Tod.‘‘ Kurzes a-moll-Nachspiel, die Hauptmotive knapp zusammen- 
fassend. Dumpfer Fortissimoschlag in der Tiefe schlieBt. 

Die formale Gliederung des dreistrophigen Baues ist klar erkennbar an der 
Parallelitat cinzelner Verszeilen, der Wiederkehr des Vorspieles, des sich von 
g- liber as- nach a-moll chromatisch hebenden Kehrreimes. Unverkennbar aber 
tritt zugleich das Neuartige der Klanggestaltung und Melodiebildung hervor. 
Periodenbau und tonale Symmetrie sind verschwunden. An ihre Stelle tritt chro- 
matisch durchsetzte, deklamatorisch freie Behandlung der Singstimme. Ohne 
in rezitierenden Vortrag zu verfallen, schmiegt sie sich jeder UnregelmaBigkeit 
des Versbaues an. Das Wort wird nie im begrifflichen Sinne ausgedeutet, nur 
innerlich GefiithlsmaBiges des dichterischen Gedankens bestimmt den Ausdruck. 
Die Orchesterbehandlung, auf wenige, knapp gepragte Grundmotive von scharfer 
Eindringlichkeit der Intervallschritte gestiitzt, ist reich gegliedert und greift 
selbstandig ein in den Vortrag der Singstimme. Von Begleitung ist nicht mehr 
zu sprechen, beide Teile, Vokal- wie Instrumemtalstimmen vereinigen sich zu 
wahrhaft sinfonischem Ganzen. Trotz Freiheit in der Behandlung der instru- 
mentalen Einzelstimme und eingeflochtener solistischer Wirkungen iiberwiegt 
orchestraler Gesamtklang, das Stiick bewahrt den Charakter des Eréffnungssatzes. 
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D* beiden nachsten Gesinge sind intimer gehalten, zeigen auch in der 
Orchesterbehandlung mehr kammermusikartiges Geprage. Als erster folgt 
»»Der Einsame im Herbst‘, nach Tschang-Tsi, um das Jahr 800: 


Herbstnebel wallen bliulich tiberm See; 

Vom Reif bezogen stehen alle Graser; 

Man meint, ein Kiinstler habe Staub von Jade 
Uber die feinen Bliiten ausgestreut. 

Der siiBe Duft der Blumen ist verflogen; 

Ein kalter Wind beugt ihre Stengel nieder. 
Bald werden die verwelkten, goldnen Blatter 
Der Lotosbliiten auf dem Wasser zieh’n. 

Mein Herz ist miide. Meine kleine Lampe 
Erlosch mit Knistern, es gemahnt mich an den Schlaf. 
Ich komm’ zu dir, traute Ruhestatte! 

Ja, gib mir Ruh’, ich hab’ Erquickung not! 
Ich weine viel in meinen Einsamkeiten. 

Der Herbst in meinem Herzen wahrt zu lange. 
Sonne der Liebe, willst du nie mehr scheinen, 
Um meine bittern Tranen mild aufzutrocknen? 


»Etwas schleichend, ermiidet‘‘ beginnt das d-moll-Stiick im Wechselspiel 
gedampfter erster Violinen und der Oboe: 


Das Grundmotiv klingt sofort an, umgewandelt in den Einsamkeitsgesang der 
zart klagenden Oboe. Immer weiter spinnt sich die trauervolle Melodie aus, durch 
leise Gegenrufe der Klarinette beantwortet, von Hornern und Klarinetten har- 
monisch grundiert, im Echo der Fléte nachhallend. In verhaltenem Ton, fast 
ausdruckslos, beginnt die Erzahlung der Alt-Stimme, von der Klarinette mit der 
Oboemelodie umspielt: 


o® 


Herbst-ne-bel wallen blaiilich a-berm See, vom Reif be-zo-gen ste-henal-le Graser, 
Edel singend‘‘ nimmt das Horn das Oboen- Die Singstimme 
lied auf, ,,warm‘ fiigen Fléten und Kla- bleibt in einfor- 
rinetten einen in melodischen Terzen flie- mig schilderndem 
Benden Nachsatz hinzu: Erzahlerton: 


Man meint ein Kiinstler habe Staub von Jade 


Nun aber, wie hingerissen von der 
Schénheit der Naturerscheinung, bliht 
der Gesang innig nach Dur auf: i 


berdiefeinen Bliten aus-gestreut. 


21 
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Zarte Holzregister nehmen die Dur-Wendung in akkordischer Fillung auf. 
Leichte Ausdrucksschwellung, Zuriicksinken in die Monotonie des Anfanges. 
»oehr gehalten‘, ,,schauernd’ klingt der Gesang: 


Der siBe Duft der Blumen ist verflogen, 
Ein kalter Wind beugt ihre Stengel nieder. 


Espressivo Die Singstimme nimmt die 
singt das AbschluBphrase auf, steigert 
Horn: sie in dreimaliger Wieder- 


enw 1 4 Se 


Bald werden die ver-welkten, gold-nen Blatter y- der Lo-tés-bli-ten auf dem 


»Zart drangend, zart leidenschaftlich“‘ die warme Terzenmelodie in Violinen, von 
arpeggierender Streicherbegleitung getragen, von sehnsuchtsvoll ausgreifenden 
Blasermelismen gesteigert. Der kurze Aufschwung erlahmt. ,,Ohne Ausdruck“‘ 
tént die Stimme des Einsamen, versinkt in Diisterheit: 


ser debn 


MeinokleineLampe erlosch mit Knistern, es gemahntmichandenSchlat 


Todessehnsucht drangt hervor, Gliick naher Befreiung wird bewuBt. D-dur, die 
Terzenmelodie erhalt Wort und ,,innige‘‘ Deutung: 


Ichkommzu dir, trau-te Ra-he - stitte! Ja,gib mir Ruh, ichhab Er - quickung not! 
Das Traumbild der Erlésung zerrinnt wieder, die schleichenden Violinfiguren 
steigen von neuem. Die Klagemelodie, vom Fagott begonnen, klingt aus der 
Oboe, leise flieBt die Erzahlung weiter: 


Ich weine viel in meinen Einsamkeiten. 
Der Herbst in meinem Herzen wahrt zu lange. 


Der Druck verhaltener Empfindung entladet sich plétzlich. ,,Mit groBem Auf- 
schwung“ bricht Es-dur durch. Harfen rauschen, in breiten Akkorden klingen 
die Blaser, Violinen singen ,,leidenschaftlich‘*‘ die Terzenmelodie. Fiille der Har- 
monien verdrangt bisherige Monotonie. In breitem Schwunge hebt sich die 
Stimme empor: 


: bewillstdnniemehrscheinen, um meinebittren Tranen mild anfzutrocknen? 
Es ist nur kurzes Aufflammen, erschiitternd durch Inbrunst des Ausdruckes und 
Vehemenz der Erregung. Dann schnelles Zuriicksinken. Es-dur fallt nach 
d-moll. ,,Ohne Ausdruck“, glanzlos, wie erstarrend die SchluBworte, im nam- 
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lichen Tonfall wie vorher ,,Mein Herz ist miide‘‘. Molto espressivo die klagende 
Weise der Oboe. Aus Horn und Fagott Echo, im dunklen Klarinettenklang 
ersterbend. Sonne scheint nicht mehr, Liebe ist tot. 


N= Erinnerung lebt noch, als Sehnsucht, als Traum, l48t Bilder des Einst 
aufsteigen: ,,Von der Jugend“, ,,Von der Schénheit‘', von der gliickhaften 
Trunkenheit des Frihlingsrausches. 
»Behaglich heiter‘’ das Lied von der Jugend, nach Li-Tai-Po, schon vom 
Dichter als zierliche Miniatur der Sprachrhythmik gefaBt: 


Mitten in dem kleinen Teiche 
Steht ein Pavillon aus griinem 
Und aus weiBem Porzellan. 


Wie der Riicken eines Tigers 
Wolbt die Briicke sich aus Jade 
Zu dem Pavillon hiniiber. 


In dem Hauschen sitzen Freunde, 
Schén gekleidet, trinken, plaudern, 
Manche schreiben Verse nieder. 


Ihre seidnen Armel gleiten 
Riickwarts, ihre seidnen Miitzen 
Hocken lustig tief im Nacken. 


Auf des kleinen Teiches stiller 
Wasserflache zeigt sich alles 
Wunderlich im Spiegelbilde. 


Alles auf dem Kopfe stehend 
In dem Pavillon aus griinem 
Und aus weiBem Porzellan. 


Wie ein Halbmond steht die Briicke, 
Umgekehrt der Bogen. Freunde, 
Schén gekleidet, trinken, plaudern. 


Durch leise Triangelschlage geweckt, steigt das Stiick in fantastischer Anmut auf, 
unwirklich, ungreifbar in der tanzelnden Grazie seiner luftigen Erscheinung. B-dur 
gibt das harmonische Kolorit. Glockenartig anschlagendes F des Hornes leitet ein, 
zuerst in langhallenden Ganztakten rufend, dann in punktierten Viertelrhythmen 
leicht klopfend. Dariiber spannen sich fein gewobene Stimmen der Fléte und Oboe. 
Sie nehmen das Grundthema auf, nicht 
in der urspriinglichen, abwarts gerichte- 
ten Form des Kummermotives, son- 
dern in Gegenbewegung aufwarts- 
strebend, Leben, Heiterkeit kiindend: 
In der héheren Oktave flieBt die Melodie weiter, darunter eine Tanzweise 
der Klarinetten: 
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Nur Holzblaser und Horn spielen in der Einleitung vor. Erst mit dem Eintritt 
der Tenor-Stimme erklingen in hiipfendem Saltando die oberen Streicher. Die 
kleine Fléte lauft der Singstimme parallel und gibt ihr ein heiteres Glanzlicht: 


Wie der Rii-ckenei-nes Ti-gers wolbt die Bri-cke sich aus Ja-de zadem Pa-vil-lon hin-&@ - ber. 
Liedartig im alten Stil — die Form wird zum Mittel archaisierender Charakteristik 
— folgt ein kurzes Blasernachspiel mit Wiederholung der Melodie. Plétzlich 
Wechsel von B- nach G-dur. Trompete und Fagott teilen sich in die Melodie. 
Dariiber zierliche Holzblaserstakkati. Lustig klingelt der Triangel. Violinen 
und Tenor singen ,,zart aber mit Empfindung‘: eine feine Schmeichelweise: 


dem Hauschen sitzen Freunde, schon ge-klei-det, trin - ken, plau-dern,man-che schreiben Ver-se nieder. 


Ihre seidnen Armel gleiten 
Riickwarts, ihre seidnen Miitzen 
Hocken lustig tief im Nacken. 
Die Melodie singt zart in der Solo-Violine weiter, wechselt tiiber E-dur und e-moll 


nach g-moll, noch heimlicher fliisternd: 


. : 4 FU = — 
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Anf deskleinen,kleinenTeiches stiller, stiller Wasser-flachezeigtsichalles wunderlichim Spie-gel-bil - de. 


Eine seltsam bange Stimmung, betont durch die eigentiimlich dehnenden Wort- 
wiederholungen, dammert auf. Dort die Erscheinung, hier ihr umgekehrtes Spiegel- 
bild, eines das andere auf den Kopf stellend, beides gleich beweglich, gleich 
handelnd. Wie feiner Schauer lauft es leis dissonierend durch die gedehnten 
Moll-Klange, die rhythmische Spannung lat nach. Einen Augenblick scheint 
es, als wolle das Ganze sich in Dunst lésen. Kraftiger Anschlag des Hornes 
auf F. B-dur ist gewonnen, das Erschreckende der Spiegelerscheinung iiber- 
wunden. Nur das Narrische des Welttreibens, das bald aufrecht, bald umge- 
kehrt erscheint, bleibt haften: 


Al-les anfdem Kopfe stehend 


In dem Pavillon aus griinem 
Und aus weiBem Porzellan, 
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Wie ein Halbmond steht die Briicke, 
Umgekehrt der Bogen. Freunde, 
Schon gekleidet, trinken, plaudern. 


Die Musik klingt wie vorher, tanzelt, hipft. Die Erscheinungen, was sind sie? 
Gaukelspiel des Lebens, Schemen, belustigend im Scheine ihres Seins, das das 
namliche bleibt, auch wenn man es umkehrt. Wie ins Wesen- i 
lose verflattert die Musik in einen Quartsextakkord. In tiefer ha: 3 . 
Lage das F der groBen Fléte, fast zweieinhalb Oktaven dariiber = 
das hohe B der ersten Violinen, eine Terz héher das D der $= 
kleinen Fléte. Der Grundton fehlt. PPS 


— der Jugend verweht, Traum von Schénheit und Liebe, wieder nach 
Li-Tai-Po, steigt empor: 


Junge Madchen pfliicken Blumen, 

Pfliicken Lotosblumen an dem Uferrande. 
Zwischen Biischen und Blattern sitzen sie, 
Sammeln Bliiten in den SchoB und rufen 

Sich einander Neckereien zu. 

Gold’ne Sonne webt um die Gestalten, 
Spiegelt sich im blanken Wasser wider, 

Sonne spiegelt ihre schlanken Glieder, 

Ihre siBen Augen wider, 

Und der Zephir hebt mit Schmeichelkosen das Gewebe 
Ihrer Armel auf, fiihrt den Zauber 

Ihrer Wohlgeriiche durch die Luft. 

O sieh, was tummeln sich fiir sch6ne Knaben 
Dort an dem Uferrand auf mut’gen Rossen? 
Weithin glanzend wie die Sonnenstrahlen; 
Schon zwischen dem Geast der grinen Weiden 
Trabt das jungfrische Volk einher! 

Das Ro8 des einen wiehert frohlich auf 

Und scheut und saust dahin, 

Uber Blumen, Graser, wanken hin die Hufe, 
Sie zerstampfen jah im Sturm die hingesunk’nen Bliten, 
Hei! Wie flattern im Taumel seine Mahnen, 
Dampfen heiB die Niistern! 

Gold’ne Sonne webt um die Gestalten, 
Spiegelt sie im blanken Wasser wider. 

Und die schénste von den Jungfrau’n sendet 
Lange Blicke ihm der Sehnsucht nach. 

Ihre stolze Haltung ist nur Verstellung. 

In dem Funkeln ihrer groBen Augen, 

In dem Dunkel ihres heiBen Blicks 

Schwingt klagend noch die Erregung ihres Herzens nach. 
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Auch dieser Gesang dolcissimo aufdimmernd: zwei in Terzen gefihrte Fléten 
mit zartem Trillermotiv, gedampfte erste Violinen, das aufwarts gerichtete 
Thema umspielend, als BaBstimme ein glockenartiges Quartenmotiv des Hornes: 


Mit dem Eintritt des Alt-Solos verschwinden die Einleitungsmotive. Eine 
in groBem Bogen gespannte Liedmelodie setzt an, Harfe und zweite Violinen 
begleiten. In Fléten, Oboen, Klarinetten klingt, auf das einleitende Violinmotiv 
zuriickdeutend, eine bewegliche Gegenmelodie mit eingewobenem Grundthema: 


af a bes ~~ = 


Jun-ge Madchen pfliicken Blumen, pfiticken Lo-tos-blumen an dem U-fer - ran - de. 
Immer heimlicher wird Stimmung, Vortrag, Klang. Horn und Glockenspiel 
schlagen leise an, Holzblaser schweigen, nur die kleine Fléte gibt aufflackernde 
Lichter. Die Begleitung fallt ausschlieBlich geteilten Bratschen und den hoch 
dariiber schwebenden ersten Violinen zu: 


S i ¥ Vp id 


ZwischenBischenund Blat-tern sitzensie,sammeln Bliten,sammeln 


Traore Soneee 
=£= porary) Eine Melodie, deren ungebrochener Wuchs, Naivetat 
; und Herzenswarme etwas von der Gefiihlsinnigkeit 
pe wes A ea eines altdeutschen Minneliedes hat. Wieder tént 
das Glockenspiel, die Einleitungsmotive, diesmal aus- 
schlieBlich den Streichern zugeteilt, geben ein kurzes Zwischenspiel. Die 
Stimme singt weiter im Tonfall der Anfangsmelodie: 
Goldne Sonne webt um die Gestalten, 
Spiegelt sie im blanken Wasser wider. 
Sonne leuchtet auf, G-dur wechselt nach E-dur. Leben regt sich, Bewegungsreize 
locken. Im Orchester die Einleitungsmotive in anmutigen Fléten- und Klari- 
nettenstimmen, dolcissimo espressivo umschmeicheln Violinen den Gesang: 


Sonne spie-gelt ih-re schlanken Glie-der, i-B8en An-genwi 
Und der Zephir hebt mit Schmeichelkosen das Gewebe 
Ihrer Armel auf, fiihrt den Zauber 
Ihrer Wohlgeriiche durch die Luft. 
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Ein Idyll, das in dem ungreifbar zarten, melodischen und klanglichen Gewebe 
die feingetupften Worte des Dichters des letzten Restes begrifflicher Schwere 
entkleidet. Doch Schénheit bleibt nicht fiir sich bestehen, weckt Begehrlichkeit, 
tragt auch in sich unbewuB8t den Wunsch der Begierde. E-dur wandelt sich 
nach G-dur zuriick. das leis lockende Nachspiel klingt weiter. Anstiirmende 
Streicherskalen, aufrauschende Harfenglissandi, kurze Fanfaren der Horner 
kiinden das Erwachen neuer Triebe. Die Harmonie wechselt in schneller Folge 
mit kraftigen Schlagen von G- iiber D- und Fis-dur nach es-moll, das Tempo 
belebt sich. Von schmetternden Trompeten und Blasertrillern eingeleitet, vom 
Schlagwerk begleitet, klingt im vollen Orchester ein kraftvoller C-dur-Marsch: 
‘ Es ist die Begleitmelodie 

der Blaser zum Anfang 
4 des Gesanges, das Grund- 
motiv, wechselnd in Auf- 
: ; und Abwartsbewegung, 

Motiv des irdischen Lebens, zum Ausdruck mutvoller Kraft und sinnlichen 
Verlangens geformt. Die Singstimme gibt der neuen Erscheinung Deutung: 


O sieh, was tum-meln sich fiir schd- ne Kna-ben dort andem U-fer-rand auf mut-gen Ros-sen, 

Weithin glanzend wie die Sonnenstrahlen. 

Schon zwischen dem Geast der jungen Weiden 

Trabt das jungfrische Volk einher! 
»Flotter’ und ,,immer flieBender‘‘ dringt der Marsch, die Begier treibt, steigert 
sich zu leidenschaftlicher Erregung. In Posaunen und Tuba klingt das Marsch- 
motiv in derber Harte wie Tromp. mit Dampfer Chromatisch ver- 
drohend in c-moll, Alle- zerrt klingen die 
gro, eine grelle Fanfare Marsch- und Ge- 
gedampfter Trompeten sangmotive. Die 
schrillt in den AbschluB8 Singstimme lenkt 
des Posaunenmarsches: berichtend nach 
F-dur iiber: 


Das Rof des ei-nen wiehert froblich auf, undschent, und saust da-hin, 


Uber Blumen, Graser, wanken hin die Hufe, 

Sie zerstampfen jah im Sturm die hingesunknen Bliiten, 

Hei! wie flattern im Taumel seine Mahnen, 

Dampfen heiB die Niistern! 
»Immer noch draingender‘: der Marsch. Plétzlicher Umschlag, Abbrechen der 
Marschrhythmen. B-dur, Andante, Tempo primo. In den Violinen das Triller- 
motiv der Einleitung, in der Singstimme Wiederkehr von Wort und Melodie 
der Anfangsstrophe, nach B-dur gewendet: 
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Leises Zuriickgleiten nach G-dur. Das Spiel der Einleitung erneuert sich, die 
Singstimme aber klingt jetzt verwandelt, sehnsiichtig dem Erlebnis nachsinnend: 


UnddloschénstevendenJungirausendst langeBLckethmder Sebn - suchtnach. Ihry stolzeHaltung 
Erinnerunghaft tént das Lied der Schénheit wieder 
auf, weitab aber sind die Gedanken vom wunschlosen 


In dem Funkeln ihrer groBen Augen, 
In dem Dunkel ihres heiBen Blicks 
Schwingt klagend noch die Erregung ihres Herzens nach. 


Verhallende Klage tént aus der beseelten Innigkeit des Gesanges, aus dem 
kurzen Nachspiel mit Wechsel von Dur und Moll, den leise aufzuckenden 
Bratschenklangen. Ahnlich wie das Lied ,,von der Jugend‘ entschwebt auch 
dieses Bild in spharenhaften Klangen eines Quartsextakkordes: dreistimmiger 
Flageoletts der Violoncelli, Harfe und drei Fléten. Der Halt im Irdischen, der 
Grundton fehlt. Jugend und Schénheit verwehen traumhaft. 


Nt nur ein Traum das Leben ist, 
Warum denn Mish’ und Plag’!? 
Ich trinke, bis ich nicht mehr kann, 
Den ganzen lieben Tag! 


Und wenn ich nicht mehr trinken kann, 
Weil Kehl’ und Seele voll, 

So tauml’ ich bis zu meiner Tiir 

Und schlafe wundervoll. 


Was hor’ ich beim Erwachen? Horch! 
Ein Vogel singt im Baum. 

Ich frag’ ihn, ob schon Friihling sei, 
Mir ist als wie im Traum.’ 


Der Vogel zwitschert: Ja! Der Lenz 
Ist da, sei kommen iiber Nacht! 

Aus tiefstem Schauen lauscht’ ich auf, 
Der Vogel singt und lacht! 


Ich fiille mir den Becher neu 
Und leer’ ihn bis zum Grund 
Und singe, bis der Mond erglanzt 
Am schwarzen Firmament! 


Und wenn ich nicht mehr singen kann, 
So schlaf’ ich wieder ein. 

Was geht mich denn der Frihling an!? 
La8t mich betrunken sein! 
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So singt nach Li-Tai-Po der ,,Trunkene im Frihling‘, trunken von Freude 
sprieBenden Lebens, vom BewuBtsein unbeschwerten, froh genieBenden Seins. 
A-dur gibt die lichten Grundklange, hell aufleuchtendes, in ,,kecken, aber nicht 
zu schnellen‘’ Allegro-Halbtakten kraftig anschlagendes E der Blaser die Ein- 
leitung. Das Grundthema wird, aufwartsgerichtet, in Oboen und Klarinetten 
zum leicht hingeworfenen Vorschlag, im Horn pocht es in iibermiitigen Rhythmen: 

Nur drei Einleitungstakte als 
ete Vorspiel. Dann setzt die 

Stimme des Trunkenen ein, 
von der Grundtonart A-dur 
sofort einen halben Ton 
héher nach B-dur springend: 
Lustig klingt das Lebensmotiv aus Fléten 
= und Oboen, in = | 


frischer Rhyth- 
misierung chromatiscn ansteigend: 


Dazu die Singstimme, selbstbewuBt aussingend, in .__eresc. 
ubermiitiger Frage mit weit ausholendem Septimen- eS Sse 
schritt gleichsam alle Bedenken keck iiberspringend: 


Die Tonart wechselt dauernd. Das Lebensmotiv formt sich zu bald heiteren, bald 
gesangvoll Die Singstimme taumelt in 
wiegenden kraftig stampfenden Rhyth- 
Klangen: men iiber F-dur, D-dur, G- 
dur, c-moll, E-dur nach A-dur: 


Ich trin-ke bisieh nicht mehr kann, den ganzen lie- ben Tag! 


Wieder das Vorspiel. Die zweite Strophe ist der ersten im wesentlichen nach- 
gebildet: 

Und wenn ich nicht mehr trinken kann, 

Weil Kehl’ und Seele voll, 

So tauml’ ich bis zu meiner Tir 

Und schlafe wundervoll! 


Auch die dritte beginnt mit 
dem Vorspiel, schlagt aber 
bald in zarte Stimmung um: 
das B-dur-Motiv der 
Singstimme_ klingt 
umgewandelt in 
leisem A-dur: 


DerLebensruf tont 
wie Vogelstimme 
aus Holzblasern, 
, 2urickhal- 
tend“ singt es 
espressivo aus 
der Violine: 


»oinnend’., chromatisch zart_ sich 
hebend, ,,zégernd‘‘, dann _ plétzlich 
leicht aufschwebend die Frage: 


Ie Seer LR BE ee Sleek Dara, 
SN Shas eh RE SA, 
<2 wer Neher =e. 


Sr Sa 2 Beene eee wttenue Sheer cer Sreicher ung 
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ugend, Schénheit, Frihling, die lichten Bilder des dritten, vierten und 

fiinften Stiickes sind die Freuden der Erde. Jugend, geafft vom wesenlosen 
Spiegelbilde, Schénheit, in Schnsucht vergehend, Friihling, nur im Rausch erfaBbar 
— Tréstungen des Augenblickes, Traumbilder, in Dunst zerflieBend. ,,Dunkel ist 
das Leben, ist der Tod.‘‘ Die Sonne der Liebe scheint nicht mehr, die Tranen 
bleiben ungetrocknet, die kleine Lampe erlischt. Nur die traute Ruhestatte 
verheiBt Erquickung. Der Lauf geht dem Ende zu. ,,Abschied“ heiBt das Gebot: 


Die Sonne scheidet hinter dem Gebirge. 

In alle Taler steigt der Abend nieder 

Mit seinen Schatten, die voll Kiihlung sind. 
O sieh! Wie eine Silberbarke schwebt 

Der Mond am blauen Himmelssee herauf. 

Ich spiire eines feinen Windes Weh’n 

Hinter den dunklen Fichten! 

Der Bach singt voller Wohllaut durch das Dunkel. 
Die Blumen blassen im Dammerschein. 

Die Erde atmet voll von Ruh’ und Schlaf. 
Alle Sehnsucht will nun traumen, 

Die miiden Menschen geh’n heimwarts, 

Um im Schlaf vergeB’nes Gliick 

Und Jugend neu zu lernen! 

Die Végel hocken still in ihren Zweigen. 

Die Welt schlaft ein! 

Es wehet kiihl im Schatten meiner Fichten. 
Ich stehe hier und harre meines Freundes; 
Ich harre sein zum letzten Lebewohl. 

Ich sehne mich, o Freund, an deiner Seite 
Die Schénheit dieses Abends zu genieBen. 

Wo bleibst du? Du 14Bt mich lang allein! 
Ich wandle auf und nieder mit meiner Laute 
Auf Wegen, die von weichem Grase schwellen. 
O Schénheit! O ewigen Liebens — Lebens — trunk’ne Welt! 


Er stieg vom Pferd und reichte ihm den Trunk 

Des Abschieds dar. Er fragte ihn, wohin 

Er fiihre und auch, warum es miiBte sein. 

Er sprach, seine Stimme war umflort: Du, mein Freund, 
Mir war auf dieser Welt das Gliick nicht hold! 

Wohin ich geh’? Ich geh’, ich wand’re in die Berge. 
Ich suche Ruhe fiir mein einsam Herz. 

Ich wandle nach der Heimat! Meiner Statte. 

Ich werde niemals in die Ferne schweifen. 

Still ist mein Herz und harret seiner Stunde! 

Die liebe Erde alliiberall bliiht auf im Lenz und griint 
Aufs neu! Alliiberall und ewig blauen licht die Fernen! 
Ewig .. ewig... 
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Dieser SchluBsatz des Werkes, nach Mong-Kao-Jen und Wang-Wei, 8. Jahr- 
hundert, ist Hauptstiick des Ganzen. Dem Umfang nach iibertrifft er alle vor- 
angehenden Gesdnge, deren langster, das einleitende ,,Trinklied vom Jammer 
der Erde‘‘ nur etwa die Halfte der Taktzahl des sechsten Stiickes hat. Die Deh- 
nung erklart sich zum Teil daraus, daB Mahler zwei Gedichte ,,In Erwartung des 
Freundes“ und ,,Der Abschied des Freundes‘‘ zusammengefaBt hat. Abgesehen 
von der auBerlichen Hervorhebung des SchluBstiickes steht es der inhaltlichen 
Bedeutung nach auBerhalb der vorangehenden Gesange. So kostbar und ergrei- 
fend diese sind, dem ,,Abschied‘‘ gegeniiber wirken sie nur vorbereitend. Es zeigt 
sich wieder das Grundgesetz Mahlerscher Sinfonik, die Hinlenkung auf das Finale, 
in dem alle vorangehenden Satze zusammenflieBen. So lagern sich die fiinf ersten 
Gesange wie ein bunter Kranz dunkler und lichter Lebensbilder kreisformig um 
das letzte Sttick. Die Verkiindung des Abschiedes vom Leben und von der Erde 
gibt riickwirkend auch ihnen Deutung ihrer Einzelinhalte und Zusammen- 
stellung. 

Nicht nur dem Umfang und der poetischen Kraft nach ist der SchluBgesang 
das Hauptstiick. Auch musikalisch bringt er den Hohepunkt, den starksten 
Durchbruch neuer stilbildender Kraft. Einzelheiten waren schon in den voran- 
gehenden Gesdngen aufgefallen: Freiheit in der Behandlung der Diatonik, Hervor- 
hebung der linearen Bewegung und Zuriicktreten harmonischer Komplexwir- 
kungen, ornamentale Lésung der Stimmen, charakteristische Anwendung der 
Chromatik zur Umfarbung des Ausdruckes, selbstandige Fiihrung der einzelnen 
Instrumente ohne Riicksicht auf Zusammenklang. Namentlich in den beiden 
ersten Stiicken fand sich vieles von diesen, schon friiher bei Mahler gelegent- 
lich erkennbaren, jetzt bewuBt hervordrangenden Kennzeichen neuer musika- 
lischer Sprachweise. Auch Wunsch nach Lockerung fester Formarchitektur im 
alten Sinne, Streben nach rhapsodisch freiem Aufbau unter Wahrung groB zusam- 
menfassender Gliederung zeigte sich. Die drei Mittelstiicke von der Jugend, von 
der Schénheit, vom Friihling bedeuteten scheinbaren Riickfall in altere Stilprin- 
zipien, allerdings nur scheinbaren. Hier galt es, ahnlich wie in den Nachtmusiken 
der siebenten Sinfonie, Vergangenheitsbilder musikalisch zu charakterisieren. 
Die Art der Stilgebung war trotz vieler archaisierend gedachter Ziige doch stark 
durchsetzt mit Elementen einer aus neuen Quellen flieBenden Tonsprache. Nun 
ist der Riickblick abgeschlossen, der Zug durch die Vergangenheit vollendet. 
Der Kiinstler steht in seiner Gegenwart. Er halt bei sich selbst, er ist am Ziel. 
Die Verwandlungen des Lebens sind tiberwunden, nur noch die eigene Seele tont 
durch die Einsamkeit. 

Der ,,Abschied“ zeigt groBlinige Architektur. Mahler gliedert gleichsam 
in drei Strophen. Jede wird eingeleitet durch rezitativartige Erzahlung, die zu 
einem liedartig geschlossenen Teil fiihrt. Diese Liedsatze sind, ebenso wie die 
einleitenden Rezitative, einander gedanklich verwandt. Die Ausfiihrung ist ver- 
schiedenartig und als breit ansteigende Steigerung gedacht. Ein ausfiihrliches 
Orchesterzwischenspiel trennt die zweite und dritte Strophe und gibt Vorberei- 
tung zur letzten Wandlung. Auch die Tonarten wechseln. Das erste Rezitativ 
steht in c-moll, das anschlieBende Lied in F-dur. Die zweite Strophe beginnt mit 
gekiirztem Rezitativ in a-moll und bringt das Lied in B-dur. Das Orchester- 
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Intermezzo kehrt nach c-moll zuriick, ebenso das dritte Rezitativ. Das letzte 
Lied lést c-moll nach C-dur. 

»ochwer® beginnt das Stiick. Dumpf anschlagendes, in Ganztakten hallen- 
des Kontra-C des Kontrafagottes, der tiefen Hérner, der Harfe, der pizzikato 
klingenden Streichbasse. Tamtamschlige. Erst im dritten Takt harmonische 
Erganzung Es—G der Horner. Dariiber ein Oboenmotiv wie ein Hirtenschalmei: 


Violinen nehmen die Weise auf. Aus den harmonischen Fiillstimmen der Hérner 
formt sich ein chromatisch absinkendes Terzenmotiv. In den Bassen die 
charakteristische Quarte C—G, ahnlich wie im ersten Satz der zweiten Sinfonie: 


Alles bleibt schattenhafte Andeutung. Die Hirtenweise, von der Fléte in leichter Be- 
wegung aufgenommen, klingt in zaghaften Oboentriller aus. Das absinkende Terzen- 
motiv bricht in Fagotten unvollendet ab. Der dumpf gleichmaBige Quarten- 
schritt verhallt. ,,In erzahlendem Ton, ohne Ausdruck‘‘ beginnt die Alt-Stimme: 


In erzahlendem Ton, ohne Ausdruck. 


we. {S28 1 A Eee! 2 Ee 
= SS eae nS ee Cee ia ee et he a 


a Saal nell concomne 
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DieSonne scheidethinter demGe-birge Inal-le Talersteigtder A bend-nieder mitseinen Schatten, 


Die Takteinteilung ist frei. Im Orchester klingt nur das ge- 

die vollKthlungsind. haltene tiefe C der Violoncelli und die Vogelstimme der 
Fléte, morendo austénend. Dann Tempo primo, leise Belebung: die dumpfen 
BaBschlage auf C, das einférmige Terzenmotiv, die Oboenweise. Ein melodisch 
ergreifendes Naturbild steigt auf, c-moll lost sich fiir wenige Takte nach C-dur: 


O sich! Wieei-ne Sil - ber-barkeschwebtderMond amblavenHimmels-see herauf. 
Die melodische und harmonische Fiihrung erinnert namentlich vom sechsten 
Takt ab an die Dur- —~ Die kurz aufblihen- 
Melodie aus dem —tr+ den Stimmen ver- 
Trauermarsch der : > klingen, nur das 
fiinften Sinfonie: —== Quartenmotiv 
schwankt in f 
gleichmaBiger Be- ot 
wegung: Ich spi-re ei-nes feinenWindesWebn _hin-ter den dunk-len Fich - ten! 
Noch einmal die Vogelstimmen, eine aufzuckende chromatische Linie, in Violon- 
celli auf f-moll verklingend. Abend ist gekommen. Leises Wogen der Harfe und 
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Klarinetten in F-dur. Dariiber gespannt eine tiefatmend aussingende Oboen- 
melodie, der Abendruf des Anfanges mit eingewobenem Lebensmotiv: 


Der Frieden der Natur klingt in die Seele hiniiber. Wunschlos, nur die Schénheit 
des umgebenden Lebens liebevoll erfassend, singt die Stimme: 


Die Erde atmet voll von Ruh’ und Schlaf. 


Alle Sehnsucht will nun traumen, 

Die miiden Menschen gehn heimwéarts, 

Um im Schlaf vergeBnes Gliick 

Und Jugend neu zu lernen! 

Die Végel hocken still in ihren Zweigen, 

Die Welt schlaft ein! 
Abwarts gleitende Harfenglissandi in vierfachem Piano, chromatische Skala der 
Oboe, weiterklingend in BaSklarinette, verhallend im Fagott. In BaBklarinette 
der Abendruf, das schwankende Quartenmotiv des ,,leisen Windes Wehen‘‘ in 
Harfenbassen. Auf dem tiefen A der Kontrabasse erlischt alle Bewegung. Das 
Lied der ruhenden Natur ist verklungen, die Seele des Einsamen singt weiter. 
Ahnlich wie vorher beginnt die stille Klage, wieder begleitet vom leisen Vogelruf: 


a eg 

Es wehet kihl tm Schatten meiner Fich ten. Ich ste-he hier und harre meinesFreundes. Ich harre 
Eine Vision steigt auf. Wogendes B-dur, dunkle 
Harfenklange, von Streicherfiguren umspielt, zart 
anklingende Mandoline. Dariiber in den Fléten, zuerst 
zaghaft, dann zu- ,,Pianissimo, 
versichtlich — sich aber mit innig- 
emporrichtend das ster Empfin- 
Lebensmotiv: dung“ eine Vio- 
linmelodie, Erinnerung an ,,Das Firmament blaut ewig und die Erde wird 
lange feststehn‘*‘ aus dem ,,Trinklied vom Jammer‘: 


aber mit innigeter Smpfindung - 


sein tum letzten Le -be-wohl. 


7} 


3 Pp 
Die Schénheit der Erscheinung lést die bisher zuriickgepreBte Empfindung: 


Fs 
B I 
& 


o Freund,an deiner Sei - te 


Die Schénheit dieses Abends zu genieBen. 
Wo bleibst du? Du 1a8t mich lang allein! 
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Das Lebensthema wacht im Gesange auf: 


Ich wan - dle aufund ole - der mit meiner Lan - te 


Auf Wegen, die von weichem Grase schwellen. 
O Schénheit! O ewigen Liebens — Lebens — trunkene Welt! 


Hymnischer Aufschwung, unvollendet ausklingender AbschluB, zerflatternd in 
a-moll. Tremolo der Violinen, schwankende Harfentriolen, durch die der Hirten- 
ruf klingt. Im Violoncell ein Nachhall des ersten F-dur-Abendliedes. ,,Schwer“ 
wieder das c-moll des Anfanges, der Tamtamschlag. Die lastenden Stimmungen 
der Einleitung sammeln, ballen sich. Das Terzenmotiv klingt 

wie Begleitung eines Trauerzuges. Das Lebensthema er- bveaieria 
scheint in schmerzlicher Verzerrung der Intervalle: a hos th 
Von Bassen her aufsteigend, ergreift es in leidenschaftlich wachsender Erregung 
die Oberstimmen, schwillt zum Trauermarsch: 


Gewaltig dréhnt dazu das herabzwingende 
Terzenthema der Blaser. In erschiitternd 
harten, mitleidlosen Klangen richtet sich 
die Vision des Todes empor. 


Der Marsch verhallt. ,,Erzahlend und ohne Espressivo“ singt die Stimme 
im Tonfall des Anfangs-Rezitatives: 


Er stieg vom Pferd und reichte ihmdenTrunkdesAbschieds dar. Erfragteihn,wo 


Kein Vogelruf mehr begleitet, nur die Totenglocke 
des Tamtam iiber diisterer Leere des Kontra-C. Erst 
nach Verklingen des Gesanges regen sich Stimmen der Klage: das Trauermarsch- 
thema, der Abendruf, das abwartsstoBende Terzenthema. »Tonlos‘ singt die 
Stimme weiter: 


Er sprach, seine Stimme war umflort: 


Wie aus UbermaB des Schmerzes emporquellend mit plétzlicher Dur-Wendung 
eine Melodie von innerster Warme des Gefiihles, Lésung des gequalten Herzens: 


sehr weich und ausdrucksvoll 


‘mein Freund, mir waraufdie- serWeitdasGliick nicht hold! 
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Der Weg ist noch nicht zu Ende, aber er fiihrt hintiber in ein anderes Land, das 
Land der Ruhe, das Land der Einsamen: 


Heimat ist nicht hier. Heimat der Herzen ist,wo aus Nacht kein Tag mehr 
erwacht, keine Schnsucht mehr das Herz bedrangt. Das F-dur des ersten 
Liedes mit sanft wogenden Triolen und dariiber ,,schwebendem“‘ Abendgesang 
kehrt wieder. ,,Sehr zart und leise‘‘ traumt ‘die Singstimme: 


Viol. aided o™ 
ria = rs 5 D wie = 


= a 
sehr zart Ichwandle marti derHei- mat! meiner Stat - te! Ich werde niemals indie Ferne schweifen. 


Still ist mein Herz und harret seiner Stunde! 


Der Lauf des Einsamen ist vollendet, er strebt in die Ruhe. Wie er den Stab 
ergreift zur letzten Wanderung, wendet er den Blick mit innigster Liebe zuriick 
auf die Erde. Was ihm Tauschung war: Jugend, Schoénheit, Friihling, ist doch 
Wahrheit, weil es immer neu ist. Die Melodie vom ewig blauenden Firmament 
aus dem ,,Trinkliede vom Jammer‘’ kehrt nochmals wieder, C-dur schimmert 
auf, Harfen und Streicher in atherischen Harmonien, von ihnen umspielt die 
Ewigkeitsmelodie: 


a 
= (SSE SS See SSS 
EE S Wet tees BS Se EE 
aa et ee =e 
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Er de- -U - ber- bliht auf im Lenz und grintaufs neu! 


Alliiberall und ewig blauen licht die Fernen! 


In immer zar- 
teren Farben ver- 


Das Erdenthema steigt zum 
letzten Mal empor, des 
Schmerzes, der Tauschung schlingt es sich 
ledig, den Sternen entgegen: in die Stimmen, 
stetiges Bliihen, unstérbare Erneuerung verkiindend. Ferner und ferner hallt die 
Stimme des Einsamen, in die Berge, in die Heimat Wandernden. Fast verléschend, 
wie aus anderen Welten, sein Segensspruch: ,,ewig, ewig‘’. Das Bild ent- 
schwebt. ,,Ganzlich ersterbend‘‘ die SchluBharmonie. In der Tiefe C-dur der 
Posaunen und Streicher, dariiber gelagert das A der Oboe und Fléte. Das Erden- 
thema E—G—A in akkordischer Verschlingung, ruhend auf dem mystischen 
Urgrunde des tiefen C. 


m Sommer 1908, nach der Riickkehr von der ersten Amerika-Reise, war das 

»,Lied von der Erde‘‘ entstanden. Ein Jahr darauf folgte die neunte Sinfonie. 
Man koénnte meinen, Mahler, dessen Sinfonien im allgemeinen durch zwei Jahre 
voneinander getrennt sind, habe das Ende nahen gefithlt und sich beeilt, fertig 
zu werden. Das ,,Lied von der Erde‘ war fiir ihn nicht AbschluB, nur Vorbe- 
reitung dazu, Neuordnung der inneren Krafte. So hoch es unter seinen bisherigen 
Schépfungen steht, an innerlicher Uberzeugungskraft fast noch die Achte iiber- 
treffend, als AuBerung schépferischen Lebens ungeahnte Steigerung — fir ihn 
selbst war hier kein Ende, vielmehr Anfang eines neuen Schaffenskreises. Die 
Riickschau auf Vergangenes, der seherische Fernblick auf Kiinftiges, beides von 
der Hohe aus erfaBt, die in der Achten erreicht war, diese Gesamtabrechnung 
mit dem Leben war im ,,Lied von der Erde“ noch zu subjektiv bedingt, als daB 
Mahler sich damit hatte zufriedengeben kénnen. Wie er sich selbst nur als eines 
der Fiinkchen im Lichtmeer des Weltalls ansah, so strebte er als Kiinstler nach 
Verallgemeinerung eigenen Erlebens, Gestaltung persénlichen Schauens zum 
Symbol naturhaften Geschehens. Das Lied, selbst das sinfonisch empfundene, 
konnte diesem Drang nicht geniigen. Es blieb an das einzelne Individuum ge- 
bunden. Das lyrische Erlebnis behielt auch in groBgefaBter Darstellung akzi- 
dentellen Charakter. Es galt, die Singstimme als Reprasentantin des persénlich 
Bedingten wieder zu beseitigen, aus der Vereinzelung des lyrischen Erlebnisses 
den Weg zu finden in die kosmische Welt der Instrumentalsprache. Es galt, 
dem Gewinn der lyrischen Vorarbeit allgemein menschliche Deutung und Be- 
deutung zu geben. 

So entsteht in unmittelbarem AnschluB an das ,,Lied von der Erde‘ eine 
neue Sinfonie, die neunte. Ein seltsames Werk. Seine auBere Erscheinung weicht 
ab von allen bisherigen Sinfonien Mahlers. Formaler Bau, klangliche und the- 
matische Gestaltung zeigen Mahler auf bisher unerschlossenen Wegen. Eine 
viersatzige Sinfonie, aber nur die Satzzahl erinnert noch an die einstige Sinfonie. 
Zwei langsame Teile sind Rahmensatze, ein Andante, in gréBtem Umfange ange- 
legt, als Anfang, ein langgesponnenes Adagio als AbschluB. Zwischen ihnen 
stehen zwei lebhafte Satze, Scherzo (,,im Tempo eines gemachlichen Landlers‘‘) 
und Rondo ,,Burleske‘‘. Das Tonartenverhdltnis ist frei. D-dur beginnt, C-dur 
folgt, die Burleske steht in a-moll, das Finale in Des-dur. Jeder Satz ist gleich- 
sam nur um seiner selbst willen da, die sinfonische Einheit ergibt sich erst durch 
das Gesamtbild. Dieses unbekiimmerte Fiir-sich-selbst-sein jeder Einzelheit 
ist bezeichnend fiir den Stil des Werkes iiberhaupt. Wie die Stimmen im musi- 
kalischen Satz selbstandig nebeneinander laufen, gleichgiiltig gegen Harte 
und Widerspriiche des Zusammenklanges, so auch die instrumentale Behandlung. 
Der auBere Aufwand ist geringer, als in friiheren Werken. AuBer vierfach ge- 
teilten Fléten, zu denen kleine Fléte tritt, sind Holzblaser nur dreifach besetzt. 
Vier Horner, drei Trompeten, drei Posaunen und Tuba bilden den Blechchor, 
Tasteninstrumente: Klavier, Celesta fehlen. Das Schlagwerk ist auf zwei Pauken, 
Glockenspiel und Triangel beschrankt. Die Behandlungsart dieser Instrumente 
freilich geht von anderen Gesichtspunkten aus, als bisher. Man kann von Mahlers 
Art der Orchesterbehandlung zwar sagen, daB sie niemals ,,instrumentiert“‘. 
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einer abstrakten Kompositions-Skizze angepaBt ist. Sie entspringt stets der 
Natur des Instrumentes und entspricht dem symbolischen Wert der besonderen 
Klangfarbe. Diese Betonung der Symbolik des einzelnen Klangcharakters wird 
jetzt aufs AuBerste getrieben. Es gibt keine harmonischen oder dynamischen 
Funktiondre. Jedes Instrument wird zu héchster Beweglichkeit angespornt, 
jedes lebt fiir sich. Wenn Pauken, Trompeten, Posaunen toénen sollen, so ist 
es Mahler im hdheren Sinne gleichgiiltig, in welcher klanglichen Umgebung sie 
stehen. Koloristik im gewohnten Sinne ist nicht mehr vorhanden. Es wirkt 
nicht der Gesamtkomplex der Farben, sondern ihr Einzelwert. Die linear hori- 
zontale Vorstellungsart, die Mahlers Stimmfiihrung beherrscht, ist maBgebend 
auch fiir seinen Instrumentalstil. Es lést sich die bisherige Gebundenheit der 
Klangvorstellung an die Totalitat des akustischen Bildes. IdeenmaBige Art 
des Musikempfindens tritt an Stelle sinnlich materialistischer Klanggewohnung. 
Die Idee paBt sich nicht mehr den Forderungen der Wahrnehmbarkeit an. Das 
Wahrnehmbare wird unter die Idee gezwungen, empfangt aus ihr neue Gesetze. 
Es ist eine Art der Orchesterbehandlung, wie sie 4hnlich vor Mahler nur Beet- 
hoven angewandt hat, wahrend sie von der auf Beethoven folgenden Zeit ver- 
gessen, den Forderungen des Ohres angepaBt wurde. 

Uber Neuerungen in der Art klanglichen Denkens und Empfindens, tiber 
Veranderung der auBeren Satzfolge, des Tonartenverhaltnisses hinaus gelangt 
Mahler in der Neunten zur Ausschaltung des Sonatenschemas als Grundlage 
des sinfonischen Baues. Sie war naturgemaBe, aber schwerst zu verwirklichende 
Folge der iibrigen Neuerungen. Das Sonatenschema, im Laufe von zwei Jahr- 
hunderten gewachsen, hatte sich als fruchtbarstes, zugleich dehnbarstes formales 
Gestaltungsprinzip erwiesen. Jeder, der urspriinglich ausgezogen war, es zu ver- 
nichten, hatte damit geendet, es neu zu finden und zu rechtfertigen. Mahler 
selbst war es nicht anders ergangen. Von der ersten Sinfonie an hatte er sich 
als innerlich selbstandige Schépfernatur gegen Bindung an das Schema der 
Form gestraubt. Aber er war stets bei aller Freiheit im einzelnen auf den Grund- 
typus der Sonate zuriickgekommen, hatte ihm schlieBlich im ersten Satz der 
Achten riickhaltlose Bestatigung gegeben. Die aufbauende Kraft, die Fahigkeit 
der Verwicklung, Steigerung und krénenden Lésung war in diesem Schema 
elementar eingeschlossen. Solange nicht Veranderung der musikalischen Vor- 
stellungsart tiberhaupt erfolgte, solange nicht Bedeutung des Themas, Art der 
Aufstellung von Gegensatzen und ihrer Entwicklung sich von Grund auf geandert 
hatte, war Anderung des Wesens der Form nicht méglich. Nur eine im innersten 
verwandelte Art musikalischen Denkens und Fiihlens konnte Veranderung in 
der Darstellung dieses Denk- und Gefiihlsvorganges ergeben. 

Mahler bedurfte hierzu der Arbeit fast eines Lebens. Erst muBte er alle Még- 
lichkeiten der Sonate erschépft, alle seinem Wesen entsprechenden Wand- 
lungen ihrer Form, ihre Verbindung mit Elementen kontrapunktischen Stiles, 
ihre Steigerung durch die Fuge, ihre Ausweitung durch auBerste Haufung der 
Ausdrucksmittel in sich erlebt haben. Erst muBte er die achte Sinfonie geschrieben 
und damit die starkste Begriindung der Sonate aus neuzeitlichem Geiste gegeben 
haben, ehe er sie als erfillt erkennen, ihr ein aus schépferischer Notwendigkeit 
geborenes Neues entgegensetzen konnte. Dieses Neue, Notwendige ist die neunte 
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Sinfonie als Ganzes, ist insonderheit ihr erster Satz als formale Erscheinung. 
Hier versagen alle an Uberlieferung gebundenen Erklarungsversuche. Ein monu- 
mentales Gebilde wachst hervor. Weder in Grundlinien der Struktur, noch im 
Gesetz der inneren Entwicklung, noch in der Art der Gedankenpragung ahnelt 
es dem alten Sonatensatz oder seinen Begleitformen. Hier wirkt eine bisher unbe- 
kannte, fantastische Art musikalischen Darstellungsvermégens, scheinbar regel- 
los, improvisierend, und doch den Stempel innerlich bestimmender Gesetzlichkeit 
tragend. Es fehlt der Dualismus der Themen, ihre pragnante Gegeniiberstellung, 
Durchfiihrung im gewohnten Sinne. Und doch sind gro®gedachte Gliederungen 
zu erkennen. Es gibt thematische Grundcharaktere, die sich erweitern, sich zu- 
sammenfiigen, sich aneinander reiben, enthiillen und wieder verschlieBen. Aber 
alles geschieht auBerhalb der gebrauchlichen Darstellungsart. Am ehesten ware 
von liedmaBiger Pragung, von variierender Durchbildung zu sprechen. Doch 
auch diese Kennzeichnung trifft den formalen Stil nur ungefahr und AuBerlich. 
Sie bezeichnet nicht die innerlich treibende Kraft der Entwicklung, ebensowenig, 
wie die spatere Wiederholung der thematischen Kerngruppe und der koda-artige 
SchluB den Sonatencharakter ergibt. Es vollzieht sich eine Auflésung und neue 
Synthese bisheriger Gestaltungsprinzipien aus dem Willen eines innerlich frei 
gewordenen Geistes. Ihre Bedeutung und zukunftwirkende Kraft wird dadurch 
nicht geschmalert, da8 sie kein neues Schema zum beliebigen Gebrauch darstellt, 
und da8 Mahler selbst tiber die Einmaligkeit des Gelingens nicht hinaus- 
gekommen ist. 

Es muB8 schépferische Erregung tiefster Art gewesen sein, der das Werk ent- 
stammt. Erregung, die erklarbar wird aus der menschlich und kiinstlerisch gleich 
ergreifenden Spannung des ,,Liedes von der Erde‘‘, aus dem Bedirfnis, die in 
diesem Stiick angeschlagenen lyrischen Stimmungen in der gro8en sinfonischen 
Form riickhaltlos ausklingen zu lassen. DaB die neunte Sinfonie im ganzen und 
namentlich ihr erster Satz unmittelbare Fortsetzung des ,,Liedes von der Erde“ 
ist, ergibt sich nicht nur aus ihrer zeitlichen Nahe, aus Ubereinstimmungen stili- 
stischer Einzelheiten. Es ist von Mahler selbst zweifelsfrei ausgesprochen in den 
thematischen Beziehungen. Das Grundthema des ,,Liedes von der Erde“, jene 
Intervallfolge Terz, Quinte, Sexte, deren Zusammenklang den SchluBakkord 
des ,,Liedes von der Erde“ bildete, ist wiederum Anfangs- und Grundmotiv des 
ersten Satzes der Neunten. Seine Doppelbedeutung als Motiv des Kummers 
der Erde und der Hoffnung unverganglichen Lebens wird nun durch die 
Orchestersprache ins Ueberbegriffliche gesteigert. Noch einmal klingt der Scheide- 
gruB an das Leben, an die Erde, das wehmutvolle Lied an die Heimat jenseits der 
Berge. Jetzt nicht mehr als Gesang des einzelnen, sondern als Todeslied der 
groBen, vielgestaltigen Natur. Es stirbt eine Welt und singt sich in den letzten 
Schlummer. Das Leben lést die Krafte, aus denen es emporwuchs, und die nun 
zuriickflieBen in das All. Es ist ein Sterben ohne Bitterkeit, ohne HaB, doch nicht 
ohne Kampf, von heftigen Zuckungen letzter, innerlich widerstrebender Willens- 
machte unterbrochen. Im Ausklang aber Einssein von Willen und Schicksal, 
bewuBtes Untergehen des Reifgewordenen, Vollendeten. Apotheose des Todes, 
erklingend in D-dur, der namlichen Tonart, in der Mahler einst 1m Finale der 
ersten Sinfonie den Triumph des Lebens, im Finale der Dritten die géttliche Liebe, 
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im Finale der Fiinften die schépferische Kraft verherrlicht hatte. Leben, Liebe, 
Schépferkraft sieht der innerlich bereits im Jenseitigen Stehende nun wie aus 
einer héheren Welt, riickschauend. Der Tod erscheint ihm als Erfillung alles 
dessen, was Lebenskampf und Lebenssehnsucht einstmals als Ziel boten. Leben wird 
Tod und Tod wird Leben. Nur aus solcher Einstellung ist dieses Werk zu begreifen. 
Nur aussolcher Umtauschung der Begriffe heraus konnte Mahler in der musikalischen 
Gestaltung Fahigkeit und Kraft zu stilschépferischer Tat, konnte er das gedank- 
liche Fundament fiir diesen grandiosen Epilog finden. Die heiBe Lebensflamme 
der Achten hatte das Sterbliche in ihm verzehrt, am Irdischen hatte er keinen 
Teil mehr. Nur der unzerstérbare Geist lebte noch und sang, befreit von allem 
Lastenden stofflicher Bedingtheit, das Hohelied von der Herrlichkeit des Todes 
als des Vollenders. Schon friiher einmal war diese Idee in ihm schépferisch ge- 
worden, als er die ,,Kindertotenlieder“* schrieb. Damals war es das junge, unent- 
hiillte Leben, jetzt ist es die reife Menschheit, der das Lied.vom groBen Sterben 
erklingt. Ein zermiirbender Gesang, eigentlich nicht fir die Ohren der Welt 
geschaffen. Er erzahlt von den letzten Dingen, Mahler selbst starb an ihm. Sein 
Wahrheitsdrang war ans Ziel gelangt. Er hatte Gott geschaut, in der letzten Offen- 
barung, die dem Menschenblick zu fassen gegeben ist: Gott als Tod. ,,Was mir 
der Tod erzahlt‘t lautet die ungeschriebene Uberschrift der neunten Sinfonie. 


\ re schwebende Orgelpunktklange auf A, in gelésten Rhythmen an Violon- 
celli und Horn verteilt, geben eine kurze Einleitung. In der Harfe schlagt wie 
Glockengelaut, et dande In gestopftem Hornklang 
das Urthema ,., 1 ein kurz aufstrebender, ° 
an: schnell zuriicksinkender ae 
synkopierter Ruf: ‘ 
Im Echo klingt er leise nach. Dunkles Tremolo der Bratschen auf den Ténen 
des Urmotives. In zweiten Violinen ddmmert langsam das elegische Hauptthema 
auf, von der Gegenstimme des Hornes begleitet. Zuerst kaum erkennbar als 
thematisches Gebilde, von Takt zu Takt gleichsam Atem schépfend, wie all- 
mahlich erst aus UnterbewuBtsein als Erscheinung wahrnehmbar werdend. 
Eigentlich keine Melodie mehr, nur seelische Grundlinien einer solchen, inner- 
liche Gefithlsakzente, naturhaft quellend, ohne auBere Bindung und Glattung 
aneinander gereiht. Durchzogen von den Intervallen des Urmotives, ruht es 
auf diisteren Glockenklangen der Harfe und Ba8-Pizzikati: 


2. Viol. 


Mahler schreibt Stricharten fiir die Violinen vor. Er will den Auftakt, das Ur- 
motiv, durch schweren Herabstrich hervorgehoben haben. Im Horn klingt das 
Motiv traumend weiter. Erste Violinen nehmen den Gesang auf. Uber der 
leisen Tremolo- und Pizzikato-Begleitung geteilter Bratschen, aufseufzenden 
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Gegenstimmen zweiter Violinen und Violoncelli, BaS-Pizzikati und gehaltenen 
Hornklangen tént er wie ein Wiegen- und Schlummerlied: 


Dur erlischt, das Gegenbild in Moll 
gliht leise auf. Im Horn der An- 
fangsruf des Themas, klagend: 

Violinmelodie gewinnt sie thematische Gestalt: 


In Streichern aufwihlende 
Bewegung. In einer leiden- 
schaftlich emporgreifenden 


Die Erregung wachst, thematische Rufe klingen hinein. Im groBen Bogen spannt 
sich die Linie zum hohen A, sucht es zu behaupten. Ein chromatisches Blaser- 
motiv dréhnt in gebieterisch markierten Rhythmen auf: 


Die Trompeten 
ibernehmen es 


Klage und Leidenschaft 
werden zuriickgewiesen. 
in verscharfte Mit majestatischem 
Form: Schwunge kehrt die Dur- 
Melodie wieder. Kein sanftes Wiegenlied mehr, ein feierlicher Gesang. Breit- 
wogende Harfenklange, das Urmotiv in kraftvoll gerissenen Pizzikati und 
rauschenden Tremoli, von Hérnern und Harfen gestiitzt. Dariiber hymnisch 
gesteigert die Melodie in Umschlingung erster und zweiter Violinen: 


Ein B-dur-Zwischensatz bringt Entspannung und weckt Erinnerung: die landler- 
artige Triomelodie aus dem Totentanz-Scherzo der vierten Sinfonie klingt remi- 
niszenzenhaft nach: 


Ausbruch, dann leise verdimmernd. Im gestopften Horn verhallt der Anfangsruf. 
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,,Etwas frischer‘‘ setzt zum zweitenmal das Leidenschaftsthema der Violinen 
ein. Auf B-dur-Harmonien wv 

ruhend, wird es von Blasern 7 
sofort mit starkem Schwunge 
in das gebieterische chroma- 
tische Motiv weitergeleitet: 
Dieses fiihrt jetzt. Mit seiner fest hammernden Rhythmik gibt es den Grundton 
hart andrangender Energie. Die Motive steigern sich aneinander, in weit- 
gespannten Bégen verschlingen sich die Stimmen. Zu dem Leidenschaftsthema 
und dem chromatischen Blaserruf tritt das synkopierte Quartenmotiv des An- 
fanges, jetzt mit dem Ausdruck entschlossener Kraft. Im dreifachen Forte 
duettierend gefiihrter Vio- ‘ In steigender Erregung 
linen und hoher Blaser er- drangt das Tempo zum 
klingt eine neue thema- fey> Allegro, die Streicher 
tische Metamorphose: SS Sf treiben in wachsender 
Intensitat empor, das Blasermotiv erklingt fortissimo. Machtiges es-moll-Glis- 
sando beider Harfen, chromatisch abstiirzende Triolen Allegro 

der Posaunen und Horner. Heftig gestoBene, fanfaren- 
artige Umgestaltung des Grundmotives im Blech, 
harte Triolen, schrille Triller auf den zweiten Viertel: 
Die Fanfare klingt in allen Blasern weiter, tiber es-moll hinweg einen Takt in 
heroischem Es-dur aufleuchtend, dann in g-moll 
verhallend. Die Streicher sind auf hohem B 
verklungen. Alles schweigt, nur Paukenwirbel 
und Kontrabasse auf B. In den Hoérnern zuckt 
der synkopierte Einleitungsrhythmus: 

Gedampfte Posaunen und Tuba dazu mit gehaltenem, tiefem Ges-B. In der Pauke 
das Grundmotiv zum Wirbel der groBen Trommel, von Hornern beantwortet 
und in das chromatische Triolenthema weiter gefiihrt: 


Klagend der thematische Gesang Fortissimo abweisend der Ein- 
der tiefen, gedampften Streicher = leitungsruf in Posaunen und 
Oboe und Englisch Horn: =f “>P Hornern. Wirbel der groBen 
Trommel und Pauke rollt weiter. Das Grundmotiv ruft aus Bassen und erster 
Pauke, in tiefem Klarinettenklang zuckt das Leidenschaftsthema kurz empor. 
Violinen nehmen die Klage auf, wieder zuriickgestoBen vom Blasermotiv. In 
gedampften Posaunen der Beginn des Anfangsgesanges mit dissonierendem F 


zum Fis der Horner: 
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Tamtamschlage. In den Violoncelli ringt sich ,,plétzlich sehr maBig und 
zuriickhaltend®‘ die gesangvolle Totentanzmelodie des B-dur-Zwischen- 
satzes empor, aus der Fléte klingt der Auftaktruf des Dur-Themas. Ge- 
dampfte Hérner nehmen ihn auf, das Grundmotiv ldutet leise aus der 
Harfe, klingt aus Violoncell-Tremoli. In zaghaft ansteigender chromatischer 
Linie richten sich die Violinen langsam empor: 


Ganz leise bliht D-dur wieder auf, die Melodie vom Horn ,,zart gesungen, aber 

sehr hervortretend“‘, die Violinstimme in Arabesken aufgelést. Der B-dur-Gesang 

folgt unmittelbar, von Motiven der Haupt- 

melodie durchzogen. In ihn hinein klingen 

Fanfaren gedampfter Trompeten, starker 

werdend dréhnen sie aus der Pauke empor: nf crese 
Plétzlicher Um- Mit Wit 


Pauken 
, S 


schlag, Allegro riso- Oe erage Foe In Bassen das chromatische Motiy, 

luto ,,mit Wut“. zum Leidenschaftsthema tiberleitend. 
Kampfrufe der Holz- Mit groBem Schwunge entfaltet sich 
blaserund gestopften die Dur-Melodie in Hornern, Streichern 


Horner: and und Holz: 
ware, Vom chromatischen Triolenmotiv des 
me ‘ Z 

As schweren Bleches und der Basse getrie- 

ben, gipfelt die Steigerung in einer 

grellen akkordischen Dissonanz. Aus 

Tuba, Posaunen, Hérnern und tiefen 

Die Oberstimmen stiirzen jah ab. 


Holzblasern klingt mit schnei- 
Ftp y-— Aus den Elementen der disteren 


dender Fortissimo-Scharfebreit 
gehalten der Septimenakkord 4s $¥ Harmonic aber steigt mit verstarkter 


— 
— 


D—F—A—Cis: Jf dimpp Kraft das Leidenschaftsthema em- 
por, nach b-moll gewendet, in stiirmischer Aufwartsbewegung molto appassio- 
nato das gesamte, in doppelte Stimmgruppen geteilte Streichorchester 
erfassend: 


Anfangs 
fiihren 
Streicher, 
schwere 
akkordische Akzente der Blaser und kurze klangliche Betonungen steigern 
die Wucht der machtigen Bewegung. Zu ,,héchster Kraft‘‘ wachsend, lenkt 
sie von b-moll in den Dominantseptakkord auf A iiber. Vom Triolenmotiv der 
Blaser vorbereitet und gestiitzt, dréhnt 
der Anfang des Hauptthemas gerichts- 
artig aus den Hérnern, Frieden for- 

dernd, Ruhe gebietend: 


2 Horner, offen CN espress. 
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Wie zerknickt sinken die Stimmen der 
Leidenschaft, in wenigen Takten ganz 
langsam werdend, in der Tiefe verschwin- 
dend. Ernst schlieBt das chromatische 
Blasermotiv in Posaunen und Tuba: 

In verscharfenden Moll-Terzenklangen der 
Thema-Anfang in Hérnern und tiefen Kla- 
rinetten. Verhuschend in Violinen das 
Leidenschaftsmotiv. Nochmals, nach Ges- 
dur gewendet, der Posaunenruf: 

Fermate. ,,Schattenhaft‘* aufsteigende »Allmahlich an Ton gewin- 
Tremoli. In dreifachem Piano streben die sabgereye nend' festigen sich die Strei- 
Violinen chromatisch nach oben. Klagend saat cherklange. Ahnlich wie vor- 
in es-moll der Hornruf: her, zarter noch, strahlt lang- 
sam D-dur auf. Zwei Hérner, ,,weich geblasen‘‘, singen in Terzenparallelen die 
Melodie. Violinen iiberschweben sie im Wechselspiel zweier Solostimmen, Fléten 
und die ibrigen ersten Violinen fiigen frei umschreibende Gegenstimmen hinzu: 


Die Melodie des einstigen 
Kampfgesanges_ schlieBt 
sich in leichter Steigerung quasi Allegro‘. 
,etwas flieBender* an: Das chromatische 
Motiv in Trompeten, in Streichern enthusiastisch weitersingend, fiihrt zu letzter, 
auBerster Steigerung, klingt mit ,,héchster Kraft‘* im vollen Glanz der Streicher, 
Holzblaser und Trompete tber breit gelagertem Stringendo-Orgelpunkt Fis. 
..Mit hodchster Gewalt*‘ die Gegenstimme, der Posaunenruf zum Wirbel der 
groBen Trommel und weithallendem Tamtamschlag: 


Bewegter H-dur- 
Aufschwung, 


Mit héchster Gewalt » Wie ein 
A, = verklingend 
=: > schwerer 


Kondukt‘* 
zieht es 


heran. In der 
Pauke das Trauergeliut des Grundmotives, in Holzblasern das schmerzlich ver- 
zogene Gesangthema, unterbrochen von Trompetenfanfaren: 


Wie ein schwerer Kondukt Der Marsch lenkt nach D-dur, Horner 

01Z * . : ae 

Bratschen A singen die Melodie. Das Glockengelaut, 
BP 


mit ihm der Gesamtklang wachst, 
schwillt zu riesenhaft andringender 
Totenklage. In chromatischen Um- 
schreibungen, den Auftakt  stets 
schwer lastend betont, begleiten Vio- 
linen und Holzblaser die Melodie: 
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Weiter vor dringt der 
Gesang, greift in Um- 
schlingungen der 


Ganz kurz, nur 
pe fir vier Takte, 
7w=t— die Leidenschafts- 
Oberstimmen nach B- melodie, beant- 
dur iiber: wortet vom chro- 
matischen Blasermotiv. ,,Plétzlich bedeutend langsamer (lento) und leise ‘“ ein 
»,Misterioso‘‘. Der Vollklang des Orchesters bricht ab, die Stimmen zerflattern. 
Uber schwer zur Tiefe polternden BaBklangen tént es aus Holzblasern wie Vogel- 
rufe. Nochmals das Moll-Thema, kurz, leidenschaftlich aufflammend in Streichern, 
nochmals das abweisende Blaserthema. Dann letztes, l6sendes D-dur. Auf empor- 
strebenden Harfenklangen ,,sehr weich hervortretend‘‘ der Horngesang, ausklin- 
gend in das jetzt seiner Harte entkleidete Blasermotiv, abgeschlossen von dem 
Sehnsuchtsruf der Klarinette: 


»sehr zogernd“ lésen sich die Stimmen. Nur weiche Blaserregister und Harfe 
klingen. ,,Schwebend“ strebt die Fléte zur Hohe, senkt sich langsam wieder 
herab. ,,Espressivo, schmeichelnd‘‘ die Dur-Melodie, kurz angedeutet in ,,zart 
hervortretenden‘‘ Stimmen der Oboe, Klarinetten, Horner, Violinen. ,,Zégernd“, 
wie in feinen Klangwolkchen zergehend, verhallt dolcissimo der Gesang. Immer 
leiser klingt das Harfengelaut. Ein silbriges Flageolett der Violoncelli und kleine 
Fléte geben den SchluBton. Es ist vollbracht. Aus irdischer Gebundenheit der 
Kampfe und Leidenschaften ist die Seele zur Heimat, zur Freiheit zuriickgekehrt. 


ls Freund und Erléser, als sanft einwiegender Troster erschien der Tod im 

ersten Satz. Als Damon beherrscht er die beiden Mittelsatze, Scherzo und 
Rondo. Nicht wie einst in der vierten Sinfonie als mittelalterlich vermummter 
Freund Hein mit der Totenfiedel. Diesmal als Beschworer dunkler Gewalten und 
Schatten, die auf sein Gehei8 ihren Reigen tanzen, bald in grotesken Spriingen, 
bald in wild fantastischem Wirbel. Die Tanzbilder friiherer Werke kehren zuriick, 
ahnliche Klange, verwandte Rhythmen, teils urwichsig derb, teils ins Fratzen- 
hafte verzogen. Aber dies alles von einem Hauch grausiger Ironie tiberflogen, 
wie von der Kehrseite erschaut, verzerrte Spiegelbilder einstiger Sinnenfreude. 
Grelle Parodien des Lebens, aus atzendem Spott empfangen, erschreckend, wo 
sie erheitern sollten. Tanze, in denen nicht frische Glieder schwingen, sondern 
Gebeine klappern. Eine unerhérte Damonie des Rhythmus zieht ihre Kreise und 
beherrscht die Stimmung. 

»Etwas tappisch und sehr derb, im Tempo eines gemachlichen Landlers< 
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beginnt der zweite Satz. Eine 
ungeschlachte Ba8figur  stol- 
pert hervor, schrille Klarinetten 
antworten wie in_ ironisch 
knicksender Bewegung: 


Nochmals die linkische Aufforderung, nochmals die Antwort, jetzt aus 
Hérnern. Die Paare stehen, der Tanz hebt an. ,,Schwerfallig, wie Fiedein‘‘ 
stampfen die zweiten Geigen, 
klobig wuchten die Basse in 
Ganztakten, das Horn mischt 
eine ,,keck** trillernde Neben rs : 
stimme ein: ef j y re 

Die Weise kommt nicht zum Abschlu8. Die schnippische-Holzblaser-Antwort 
klingt allein weiter, von Hérnern wie im Echoton wiederholt. Zum zweitenmal 
setzt der Tanz ein, diesmal noch derber stampfend als vorher. Oboen und Klari- 
netten klingen mit den Streichern zusammen, von denen erste Violinen noch 
pausieren. Wieder nach wenigen Takten kraftloses Zuriicksinken des Tanz- 
themas, Weiterténen der wie spottend allein tanzelnden Blaser-Antwort mit ihren 
Echoklangen. Ungestiim poltert das BaBthema einen halben Ton tiefer, mit der 
Wendung nach F-dur neuen Ausweg suchend. Wieder die namliche Blaserantwort: 
Alles bleibt im Bereich des 
Elementaren, plump, ur- 
wiichsig, Damonie des Gro- 
tesken. Jetzt klingen weit- 


Se Sele 


hallende Hornerrufe als Begleitmusik: der 
Quintsext-SchluBakkord des ,,Liedes von 
Erde* in platt verzerrter VergréSerung, 
runter barenhaft tappend die Tanzweise 
Basse: 
Die Horner klaffen weiter, schieben sich chromatisch abwarts. Das Bild gewinnt 
feinere Ziige, die Basse Viol. grasioso fr . 
hiipfen in komischer Be- _4 Jes Peierls. Daou 2S 
hendigkeit, erste Violinen 
fiigen grazioso eine zier- 
liche Oberstimme hinzu: S*sass0 7 
DieStimmen verspinnen sich in wechselnden Umschlingungen, schnell umschla- 
genden dynamischen Kontrasten. Polter- und Tanzmotive, Derbes und Grazidéses 
suchen und fliehen einander, fiihren einen zierlich gemessenen Reigen, tanzeln lang- 
sam ab, verschwinden plétzlich. Nur das Hérner-Echo klingt nach. Das BaBmotiv 
stolpert wieder herauf, diesmal nicht im gemachlich schwerfalligen Anfangsrhyth- 
mus, sondern leicht anschwingend. Nach E-dur gewendet, lenkt es zu walzer- 
artigem Poco piu mosso subito. Ein heftig zupackendes Thema klingt im Streich- 
orchester, mehr unablassig antrei- Poco pits mosso subito 
bender Rhythmus als Melodie. Das Tee eetts 5: 
Grundmotiv ist hinein verwoben: Sr # f P woe 
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Gedampfte Horner, aufkreischende Holzblaserstimmen ténen hinein. Das Streich- 
quintett fiihrt zunachst, dann 
klingen Posaunen, von nach- 
schlagender Pauke begleitet, mit 
dem parodierten Grundmotiv: 
Der Tanz steigert sich. In chromatischem Wechsel schieben sich die Har- 
monien wirr ineinander. Eine Drehung nach Es-dur gibt Posaunen die 
Fiihrung mit wild aufjauchzendem Thema: 

Viol. Immer heftiger reiBt 
die Bewegung. Die 
k Themen des ersten 

Landlers erscheinen 
wieder, nicht mehr gemessen hiipfend, wie vorher, hineingerissen in den Strudel 
des neuen Tanzes. Unablassig drangt es, steigert. Die klaffenden Hérner- 
akkorde rufen, Streicher hammern, Holzblaser hasten und fliegen in Unisono- 
laufen. Harmonien wirbeln in kaum noch erkennbarem Wechsel, Posaunen und 
Pauken klingen in kurzen, heftigen Zwischenrufen. Fantastischer Taumel ergreift 
alles. Da tonen tiefe, langgehaltene Hornrufe. Die Bewegung la8t nach. Sanft 
aufdammernd im ,,ganz langsamen‘‘ Landlertempo eine zarte F-dur-Weise: 
Traumerisch weich singen 
Violinen und Oboen. Ist 
sie Erinnerung an das Dur- 
Thema des ersten Satzes? 
Die Tanzmotive des An- 
fanges begleiten, treten episodisch hervor, in zarten A-dur-Klangen, dem 
Charakter der neuen Weise angepaBt. Aber nur voriibergehend vermag sie die 
wilden Krafte zu bandigen. Das zweite Walzerthema drangt wieder empor, dies- 
mal in D-dur beginnend, schneller als vorher, ungebardiger in chromatischem 
Wechsel und grellen Klangmischungen anstiirmend. Noch einmal das langsame 
Landlerthema, die Stimmen feiner noch als vorher ineinander flechtend, unab- 
geschlossen in einen Dominantseptakkord auf H verhallend. Da tappt aus der 
Stille das BaBmotiv des Anfanges wieder hervor, aus dem ersten Landler mit 
schneller Bewegung zum Walzer iiberleitend. Jetzt gibt es kein Suchen und 
chromatisches Verwirren mehr. Wie eine riesige Drehorgel klingt das Orchester 
in krasser Derbheit. Schweres Blech und Horner begleiten mit aufdringlicher 
Rhythmik, dariiber schwingen Geigen und Holzblaser die ordinare Walzermelodie: 


Ein ebenso vulgares 
Ges-dur fiigt sich an: 
Unablassig peitscht der Tanz 
vorwarts, lenkt ein in das 
Anfangsthema des Walzers. 
Blech, Streicher, Holzblaser klingen nur noch chorisch gegeneinander in massiv 
geballten Harmonien, kreischenden Unisonolaufen, endigen nach grell aufjuch- 
zendem As-dur in langgehaltenem Unisono-Triller G. ,,Klagend‘‘ aus der Trom- 
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pete die zweite Landlermelodie, nur angedeutet, wie eine mahnende Erscheinung: 
2viol. Schroff wird die Erinnerung zuriickgestoBen. 

Ni ar eg be EA Ggaite Das BaBmotiv stolpert ae es die 
§ burleske Anfangsstimmung kehrt zuriick. 
WF J? =‘ Doch sie vermag sich nicht mehr zu halten. 

Eine schwere chroma- Vereinzelte Blaserstimmen 
tische Wolke  senkt flattern empor. In mystischen 
sich, driickt zur Tiefe: Harmonien gedampfter Po- 


saunen, der Tuba 
und gestopften Hér- 2+ 
ner erstirbt die Be- P&8gea>-  f 

wegung: P marcato 3 
Da und dort tappen verlorene Stimmen empor, Motive klingen abgebrochen, hier 
ein naher Ruf, dort eine entfernte, halbe Antwort. Im spukhaften Zusammen- 
klang von Kontrafagott und kleiner Fléte entschwebt das BaBmotiv des An- 
fanges. Walpurgisnacht ist vorbei. 


Rx: Burleske‘‘ iiberschreibt Mahler den dritten Satz. ,,Meinen Briidern 
” in Apoll gewidmet,‘‘ lautet der Zusatz der Originalpartitur. Auch dieses 
Stiick ist Riickblick auf das Leben mit seiner unbandigen Geschaftigkeit, in 
die das Lied des Schaffens nur verzerrt hineinklingt, iibertént von den in immer 
neuen Verwandlungen ausbrechenden Machten des Diesseitigen. Eine Selbst- 
verhéhnung des Kiinstlers, geltend fiir alle, deren Heimat nicht diese Welt der 
Irrungen ist, und die gleich ihm hiniiberstreben zum anderen Ufer. Ein Stiick 
von atzender Weltverachtung, und doch aus tiefer Tragik erwachsen. Der diese 
Welt so darstellt, der sie so ziellos-taumeln und jagen la8t, der hat sie mit allen 
Fasern geliebt, liebt sie noch, nachdem er ihre Nichtigkeit im Spiegel des Todes 
erkannt hat. So wahit Mahler wieder seine tragische Tonart a-moll, wie er sie 
im zweiten Satz der Fiinften, in der Sechsten, im ,,Trinklied vom Jammer der 
Erde“ verwendet hat. Er greift sogar in.der Themenpragung, namentlich in 
der rhythmischen Behandlung, auf eines der friiheren Stiicke offenkundig zuriick. 
Der gestoBene Achtelrhythmus im Rondo der Neunten ist unverkennbar dem 
Anfangsmotiv des zweiten Satzes der Fiinften nachgebildet. Noch ein anderes 
Symbol kennzeichnet die Bedeutung dieses 
Stiickes. Das Lebensmotiv in chromatischer Ver- 
zerrung, die Intervallfolge umgestiilpt, gibt, von 
der Trompete scharf angeblasen, den dissonieren- 
den Aufklang des ,,Allegro assai, sehr trotzig‘‘: 
Horner nehmen den Trompetenruf auf. Schwerlastende, straffe Akkorde der 
Blaser und Streicher — sie erinnern Ihnen nach 


an das Finale der Ersten — prallen stiirzt, vom 
in riicksichtsloser Harte der harmo- Posaunen- 
nischen Folge aneinander: ruf des Le- 


bensmotives empfangen, ein Thema von unbandiger rhythmischer Kraft: 
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Anfangs beiden Violinen unisono zugeteilt, nur von Streichbassen in harten 
Rhythmen begleitet, breitet es sich schnell in verwirrender Mannigfaltigkeit 
der Motive tiber das ganze 
Orchester aus, gelangt dann, 
weiterstiirmend, in Streichern 
zu trotzig kraftvollem Do- 
minantschluB : 

Hier fallt die Bewegung aus scharfem Forteklang plétzlich in piano um. 
In leisen Stakkatomotiven der Streicher arbeitet es weiter, vereinzelte, ein- 
schneidende Blaserrufe ténen dazwischen. Schnelles Anschwellen. Die Blaser 
sammeln sich chorisch, Klarinetten geben die 
Horner nehmen das The- Fortsetzung, Fldéten 
ma mit rhythmischer a und Oboen klingen 
Steigerung auf: if unisono. InStreichern 
pflanzt sich die wuchtige Triolenbewegung der Horner fort, wachst und steigert 
sich im Durcheinanderwogen erregter Rhythmen, wahrend Horner ein spater- 
hin selbstandig Nun reiBen 


4 Horner 


ausgestaltetes wieder Strei- 
Begleitthema cher und Holz- 
intonieren: blaser die Fith- 


rung an sich, die Einleitungsakkorde werden marschartig ausgeweitet: 


Fast alles mit ausdriicklich vorgezeichneten, schweren Herabstrichen. Kein 
leichtes Spiel der Téne, noch im bewegtesten Lauf lastend, aufreizend durch 
Harte und Eigenwilligkeit. Posaunen treten mit machtvoll ausgreifenden 
Halbtaktschritten in d-moll hinzu, vier Fléten, drei Oboen und schrill pfeifende 
kleine Fléte geben die Unisonobegleitung des in eilende Achtel gelésten Themas: 
Jetzt schmettert die Trompete das 
Thema, dann vertauschen sich die 
Stimmen: Violinen bringen die Halb- 
taktnoten in breitem Fortissimoschritt, 
in Bassen poltern die Achtellaufe. 
Ein moto perpetuo von unerschépflicher Kraft der Bewegung und Wandlungs- 
fahigkeit, auBerste Spannung aller Fibern. Plétzlich ein Umschlag. Das 
Hornerthema fallt an die Streicher und wird von ihnen ,,leggiero‘*‘ in gemachlich 
tandelnder Umbildung weiter gefihrt: 
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An Stelle ruheloser Ge- 
schaftigkeit tritt behagliche 
So eee . Breite. Eine gesangartig 
so hati tanzelnde Weiterfiihrung des 
Themas in Horn und Holzblasern bleibt in der gleichen Stimmungssphare: 


Triangel tént hinein. Scharfer Beckenschlag, Fortissimo-Sto8 Es der 
Horner. Er ruft die Krafte des ersten Themas wieder auf. Wilder als 
vorher, von a- nach as-moll verdiistert, rasen sie empor. Posaunen und 
Trompeten packen das Thema, die wibrigen Orchesterstimmen laufen in 
groBen Gruppen unisono, so da8 der Orchestersatz fanatische GleichmaBigkeit 
der Stimmenbewegung erhalt. A-moll wird im Sturm wieder erreicht, die neu- 
gewonnene Grundtonart gibt weitere Steigerung der Kraft. Sie teilt sich jetzt 
nicht mehr in laufartige Bewegung. Sie verdichtet sich, ballt sich zusammen. 
In choralartigen Ganztaktklangen schreiten die Oberstimmen: 

Aus Hérnern klingt, kraftig antreibend, der Lebensruf in 
vierstimmigem Unisono, jedesmal zu gestopftem Fortissimo 
schwellend: , &Horner 


Wieder lockt der Triangel. Zum 
zweitenmal dammert das behag- 
liche Idyll auf, jetzt in A- 
dur-Klangen, die Melodie 
Horn, Oboe und Klarinette oan 
in reizvoller Formung zu- 7S gin. P= S pexdito 

geteilt: 

Leise umspielen Streicher die singenden Blaser. Die heitere Stimmung festigt 
sich und kommt in 
einer keck humoristischen 
Hornmelodie zum Aus- 
klang: 

Mahnendtént Hormer __ Starker wiederholen ihn drei Posaunen und zwei 
das Ganztakt- d 2] Horner unisono. Die Choralstimme wird im Zu- 
motiv im Po- ESP Fe psommenklang der vier Horner fiihrend, darunter 

sante 


saunenruf: stiirmt in Bassen das Anfangsthema empor: 


Rorner, Ob, Clar. 


Der Cantus firmus klingt weiter. Eine neue Gegenstimme der Violinen wachst 
heran, gemischt mit Bestandteilen des ersten Themas: 
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Weiter treibt es, mehr und mehr fallen die Mo- 
tive des Anfangsthemas ab. Unter plotzlich auf- 
leuchtendem Tremolo A der ersten Violinen 
und Fléten-Flatterzunge klingt sieghaft der Cho- 
ral in Hérnern und Posaunen. Unmittelbar 
anschlieBend leise aufbliihend in der Trompete die Gegenmelodie in D-dur, von 
Floten erganzt und bestatigt: 


Ein Moment, der klanglich wie psy- 
chologisch an den diesem Rondo 
nah verwandten zweiten Satz der 
Fiinften erinnert. Hier wie dort der 

s—a-moll-Sturm durch D-dur- Vision 
?—— unterbrochen und beschwichtigt. 
Hier wie dort D-dur-Verkiindigung als VorverheiBung des Finale, denn auch 
das SchluB-Adagio der Neunten keimt aus dieser D-dur-Eingebung. Im einzelnen 
freilich Unterschiede. In der Fiinften der Blaserchoral in voller Glorie, im Rondo 
der Neunten nur zart aufleuchtend. Keine VerheiBung tatenfrohen Seins mehr 
wie einstmals, nur ein spharischer GruB, Hoffnung kinftigen, lebensfernen 
Friedens. So steht dieses leis strahlende D-dur-Licht inmitten der Stiirme und 
Gewalten der damonischen Burleske. In zarten Solostimmen einzelner Blaser 
breitet es sich unter dem Tremolo der Violinen aus, bald nach Moll verzogen, 
dann ,,mit groBerEmpfindung*“‘ von Violinen aufgenommen und weiter gesponnen: 


Mit er Empfind Ce is 
Vio "aes mpfindung tS > 


Aber es halt nicht. Bin sataeet Septumenakkord gedampfter Posaunen und 


pede lo Horner klingt aus der Tiefe: 
Verzerrt tént die 
Dur-Melodie aus 
A- undEs-Klari- in Posaunen 
nette: und Hornern 
empor. Noch einmal klingt die VerheiBung leise aut, 
dann verschwindet sie im Dunkel anwachsender Gegengewalten. Gespenstisch 
zuerst, leise tappend, dann mit Gewalt ausbrechend steigen sie an. Posaunen 
schmettern das Thema. Alles ist ins damonisch GroBartige gesteigert. Becken, 
Triangel, Glockenspiel klingen, Hérner mit hallenden Vorschlagen. Chorische 
Zusammenfassung der Gruppen, Sforzati auf unbetonten Taktteilen, Blaser- 
triller, in Gegenbewegung laufende Achtelharmonien des schweren Bleches. 
Das Gleichnis aus dem ,,Trinklied vom Jammer“, das Bild des gespenstischen 
Affen, der auf den Grabern der Vergangenheit sein Geheul ausst6Bt, erscheint 
ins Riesenhafte vergréBert. Ohne Unter- Holz 
brechung, ohne mildernden Gegensatz tobt es 
vom Allegro zum piu stretto, dannindreitaktig % 
beschleunigtes Presto. Ganz kurz flammt noch 
einmal Erinnerung auf an die VerheiBung: 


Die Moll-Mo- 
tive schwellen 
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Aber es ist nur noch héhnische Verzerrung, der Sturm findet keinen Widerstand 
mehr. Wiitend peitscht er vorwarts, in grellen Dissonanzen scheint eine Welt 
zu zersplittern. Sieghaft schmettern Posaunen und Trompeten den Triumphruf 
der Vernichtung in den SchluBakkord. 


ar dies das Leben? Sinnloser Taumel, aus dem miithsam Ahnung héherer 

Welten sich emporrang, nicht vermdgend sich zu halten, wieder herab- 

gezwungen in die verbissene Wut des Kampfes ohne Schwung und Ziel? 

Aufstéhnen aus tiefstem Schmerz, Abwenden von diesem Weltbilde, Ver- 

langen nach anderem Leben, nach einem Sein ohne Kampf und Willens- 
trieb. Beide Violinen gleiten langsam herab in schweren Akzenten: 

Tiefes, ruhevolles Adagio klingt auf. Wieder, wie 

bate mene ae elisha SouluB Mek Dritten atid die gittliche 

brat Liebe. Aber es ist nicht mehr die Liebe der keimen- 

"—* dem. Gen, emporbliihenden, es ist die Liebe der sterben- 

ree den Natur. D-dur, Tonart der Lebenserfillung, 

sinkt nach Des-dur, Tonart der Erhabenheit. Der groBe Pan erscheint nicht mehr 

als Schépfer, sondern als Léser. Werden wandelt sich in Vergehen. Der Tod 

ist die géttliche Liebe, ihre Majestat strahlt auf aus dem Gesang der Streicher: 


"p pS Perxdifo 
,,otets groBer Ton, molto adagio, molto espressivo“ lautet die Vorschrift. Héchste 
Intensitat des Fiihlens wird gefordert. Es ist kein Gesang der Trauer, sondern 
feierlicher Ergriffenheit, Offenbarwerden eines letzten Gesichtes. Nur das Streich- 
quintett klingt in tiefer Lage, Violoncelli sind zur Steige- 
rung der Klangfiille geteilt. Die melodiefiihrende Bedeu- 
tung der Oberstimme tritt hervor, in den Nebenstimmen 
ringt sich mit nachdriicklicher Betonung, einstweilen 
nebengeordnet, das Verheibungsmotiv des Rondo empor: 
Nach dem Verklingen des ersten Ge- 
sanges im morendo der ersten Violinen 
,langsam®* im Solo-Fagott ein aus der 
Tiefe sich aufrichtendes Moll-Motiv: 
plétzlich stark 


Es miindet 
in das aus 
allen BaB- 
stimmen 
, otrafferim Tempo, molto es- 


hervordrangen- pressivo* fiigen sich Streicher 
deVerheiBungs- mit breitem Ton den Blasern 
motiv: an. Zum zweitenmal die 
Gesangmelodie, diesmal im Anfang dem ,,stark hervortretenden‘: Horn zugeteilt: 
Horn stark hervortretend Streicher tibernehmen die Weiterfiihrung, anschwel- 

a — lend in Fille und Dynamik des jetzt durch Teilung 
G~- is auch der Bratschen siebenstimmigen Streichkérpers. 


..Plotzlich wieder langsam und etwas zégernd.** Aus 
Violoncelli und Kontrafagott tént .,ohne Empfindung*: das cis-moll-Thema. 
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Dariiber gespannt nur erste Violinen, aus der Héhe sich langsam herab- 
senkend, der gleichsam rezitativisch gefiihrten BaSstimme entgegen: 


Die Stimmen nahern sich, greifen ineinander, wechseln. Die Violinmelodie 
sinkt in die Tiefe der Basse, die BaBstimme steigt auf zu'den Violinen. Zarte 
Blaserregister klingen vorbereitend an, molto Molto adagio subito 


& 


Horn stark hervortrete 


adagio setzt zum drittenmal die Hauptmelodie 
ein, mehr noch als vorher aus der feierlichen Ruhe = 
des Anfanges in sanft flieBende Bewegung gclést: 
Wiedec tibernehmen Streicher die Fortfiihrung, breit aufquellend, die Blaser 
mitziehend. Das VerheiBungsmotiv tritt im zarten Geflecht der Streicher- 
stimmen selbstandig hervor: 

7 al _J verklingend ae hervortretend 


i 


<= PPP ubilg ————__> 
Im mystischen cis-moll-Satz taucht das Moll-Thema der Basse empor, aus ver- 
schiedensten Stimmen und Klanglagen erténend, bald vom VerheiBungsmotiv, 
bald vom Hauptthema beantwortet. Der Klang schwillt in drangender Be- 
wegung langsam, machtig an. Streicher, Holzblaser und Blechchor atmen 
mit immer starker wogender Bewegung. Uber Wirbel der Pauke und groBen 
Trommel intonieren Der stéhnende Ein- 
Posaunen und leitungsruf der Vio- 
Trompeten feierlich linen wandelt sich 
zum Ausdruck héch- 
Jf ster Erregung: 
mofo Dreifaches Forte, ,,viel Bogen‘, 
Am Sforzati auf jedem Ton, alles Herun- 
terstrich — es ist als miiBte dic Scele 
; zerspringen vor zitternder Intensi- 
mmer{7F tit. In erschiitternder Pracht und 
Glorie braust der Gesang im Chor der Posaunen und Tuba, iiberflutet von 
breiten Klangwellen der Horner, Streicher und Holzblaser. Die Majestat hochster 
Kraft enthiillt sich. Diesseits und Jenseits sind nicht getrennte Welten mehr. 
Sie flieBen zusammen in dem Anblick des Ewigen. BewuBtsein des Individuellen, 
des Schmerzes, der Freude schwindet. Der Mensch versinkt in das All der schaf- 
fenden, herrlich lebenden, unzerstérbaren Natur. Langsam lost sich das Irdische. 
Es fallt wie Staub, leichter und leichter flieBen die Stimmen empor, verschweben 


das VerheiBungs- | = be 
motiv: c ‘3 


> ff ff 
+ of viel Bogen, t 


23 
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in unfaBbaren Hoéhen. Adagissimo, ,,mit inniger Empfindung, zégernd“ die 
letzten Klange: 


Langsam und ppp bis sum Schiunp 
1. Viol. 


In AuBerster Ferne verblaBt das Bild. Zweite Violinen, Violoncelli, zwischen 
ihnen, nur noch traumhaft sich bewegend, eine zarte Triolenwelle der Bratschen © 
geben den SchluBklang ,,ersterbend‘: 


Hi erlischt das nur noch leis flackernde Licht. Mahler stirbt, ein letztes 
Wort, seine Zehnte, auf den Lippen, unvermégend, es noch auszusprechen. 
Er kehrt wieder ein in die groBe Natur, der er entstammt, und in die den Weg 
zuriickzufinden Sehnsucht seines Lebens war. Er hat ihr das Lied vom Himmel 
und von der Erde, von den Blumen und von den Tieren, von den Menschen 
und von den Engeln, von der Nacht und vom Tage, vom Schmerz und von der 
Liebe, vom Leben und vom Tode gesungen. Nun nimmt das Schweigen ihn auf. 
Die Flamme hat ihn von innen her verzehrt, die Hiille zerfallt. 

Es ist das Schicksal eines groBen Menschen, gelebt in seinen Werken. Eines 
zutiefst menschlichen Menschen, der ein Fremder unter Fremden auf der Erde 
wandelte und doch diese Fremdheit nicht begriff, weil er das Gebot der Liebe in 
sich fiihlte. Der sich selbst nicht kannte und sich selbst suchte. Dieses Suchen 
war sein Schaffen. Er schuf, bis er an das Geheimnis des Todes gelangte, bis er 
auch diesen Schleier hob. Da war der Lauf vollendet. 

War es Zufall, daB Mahler so starb? Ungeldéste, nicht zu losende Frage. 
So zeigt sich das Gesamtwerk: das hochgeschwungene Portal der ersten Sinfonie, 
die sechs machtigen Saulen der drei Wunderhorn- und der drei Instrumental- 
Sinfonien, dariiber gespannt die strahlende Kuppel der Achten, von ihr aus 
tonend der Abschiedsgesang des ,,Liedes von der Erde“, und dann von eben dieser 
Hohe aus der seherische Fernblick ins unbekannte Land. Uberschaut man dieses 
Ganze, so drangt sich, allen rationalistischen Erwagungen zum Trotz, die Uber- 
zeugung auf: Vollendet. Dieses Leben, wie es sich im Schaffen selbst darstellt, 
war das gré8te Kunstwerk Mahlers. Er hatte sich selbst erschaut. Was er dabei 
erfuhr, kiinden seine Werke. Wer sie nacherlebt, an dem erneuert sich dieses 
Leben mit seinen Entziickungen und Schmerzen, seinen erschiitternden Ekstasen, 
seinem zermiirbenden und doch befreienden Ausklang. Das Leben nicht eines 
Heros und prometheischen Halbgottes wie Beethoven. Das Leben eines Menschen. 
So lebt es weiter. Der magische Zauber dieses seelischen Geschehens zieht immer 
groBere Kreise. Wer in seinen Bann gerat, kommt nicht anders los von ihm, 
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als da8 er sich ihm hingibt und die Neugeburt aus ihm empfangt. Das ist die 
Bedeutung der Kunst Gustav Mahlers. Das BewuBtsein des Artistischen schwindet, 
nur die Macht der kiinstlerischen Offenbarung wirkt fort. 

War Mahler eigentlich ein groBer Musiker? Kénnen wir an ihn denken, 
wenn wir von Bach, Beethoven, Mozart, Schubert, Wagner sprechen? Die 
Frage aufwerfen kénnte heiBen, sie verneinen. Scheint nicht vieles in seinen 
Partituren zeitlich bedingt und begrenzt, des musikalischen Urtriebes ermangelnd, 
mehr Erzeugnis hochfliegender geistiger Spannkraft als eines im Musikalischen 
wurzelnden Schaffenszwanges? Ist es Aufgabe der Kunst, das Leben zu gestalten, 
wie Mahler es tat? Webt und schafft der kiinstlerische Trieb nicht in anderen 
Regionen, fern von Leiden und Freuden des Menschlichen? 

Es mag sein, da8 in der unmittelbaren Bezugnahme auf das eigene Erleben, 
im Hervordrangen des Persénlichen, Leidensvollen, in dieser Selbstdarstellung 
eine Schwache der Natur Mahlers lag. Aus dieser Schwache aber ergab sich 
fiir ihn als Nachgeborenen der groBen Schépfererscheinungen die Méglichkeit 
des Schaffens. Es galt, die Sinfonie mit neuem Lebensinhalt zu fillen, das Ethos 
der Form neu zu begriinden. Wo Mahler geschichtlich steht, vermégen wir heute 
noch nicht zu ermessen. Er war vielleicht kein groBer Musiker im Sinne des 
musikalischen Urtriebhaften, wie es in Bach, Mozart, Schubert elementar zum 
Durchbruch kam. Beethoven und Wagner stehen auf anderer Line. Fiir sie 
bedeuteten Pathos und Ethos der Form, wie es aus menschlichem Erleben erwuchs, 
ein wichtiges Moment des Schaffens. Gleich ihnen war Mahler eine Propheten- 
natur, die aus Ténen und Klangen redete. Was er aussprach, war seelische Offen- 
barung, der das Klangliche nur Mittel der Vernehmbarmachung blieb. MaBstabe 
artistischer Spezial-Asthetik sind hier unzureichend. Das Entscheidende der 
unbegrenzten Wirkung solcher Schépfernaturen liegt in der prophetischen Kraft 
ihres Werkes. 

Unsere Zeit ist arm an Fahigkeit nicht so sehr des Schaffens als des Schauens 
und Erfassens, des Glaubens. Sie hat die Gabe des Blickes fiir das Wesenhafte 
der Dinge verloren, sie miBt nach Handwerksregeln, was aus dem Geiste gezeugt 
ist. Dieses Geistes, des Urschépfers aller Dinge, war Mahler voll. Von ihm kiindet 
sein Werk. Wenn wir wieder hingelangen wollen zu diesem Quell des Lebens, 
wenn wir wieder erfassen wollen, was géttlich und groB, erhaben und unsterblich 
in der Natur des Menschen verborgen liegt, emportragt tiber Schranken des 
irdisch Bedingten, so wird das Werk Mahlers unser Fiihrer sein miissen. Es ist 
das einzige aus unserer Zeit, das den Weg weist zu jenen Héhen, zu denen Sehn- 
sucht aller Zeiten drangt. 
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ANMERKUNGEN 


Gustav Mahler wurde geboren am 7. Juli 1860 in Kalischt (Béhmen). 


Samtlichen Analysen liegen die Studien-Partituren zugrunde, die in Einzelheiten der In- 
strumentation von den fiir die Auffiihrung bestimmten, nachtriiglich korrigierten groBen Partituren 
abweichen. Das es hier weniger darauf ankam, praktische Instrumentationslehre zu treiben, als 
die urspriingliche Intention zu erkennen, glaubte ich mich der kleinen Partituren bedienen zu diirfen, 
zumal diese auch dem Leser leichter erreichbar sind als die groBen. Die folgenden Daten sind, soweit 
nichts dazu bemerkt ist, Guido Adlers, im Literaturverzeichnis angefiihrter Mahler-Gedenk- 
schrift entnommen. Andere Quellen werden im einzelnen erwahnt. 


ERSTE SINFONIE 

Von den vernichteten Friihwerken sind dem Namen nach bekannt: 

Quintett fiir Streicher und Klavier. 

Sonate fiir Klavier und Violine. 

Oper ,,Herzog Ernst von Schwaben“. 

Oper ,,Die Argonauten“. 

Marchenspiel ,,Riibezahl‘. 

Nordische Sinfonie. (Adler.) 

Entwurf der ersten Sinfonie 1885, Fertigstellung 1888. 1. Auffiihrung 1889 in Pest, er- 
schienen 1898. 

Bei der Auffiihrung in Pest wurde ein Programm nicht mitgeteilt. Den beiden darauffolgenden 
Auffiihrungen in Hamburg und Weimar (Tonkiinstlerfest) gab Mahler nach Mitteilung von Paul 
Stefan unter der Uberschift ,Titan‘ folgendes Programm bei: 

I. Teil. Aus den Tagen der Jugend, Jugend-, Frucht- und Dornenstiicke. 
1. Friihling und kein Ende. Die Einleitung schildert das Erwachen der Natur 
am friihesten Morgen. (In Hamburg: Winterschlaf.) 
2. Bluminenkapitel (Andante). 
3. Mit vollen Segeln (Scherzo). 

II. Teil. Commedia umana. 

4. Gestrandet. Ein Totenmarsch in Callots Manier (Weimar: Des Jagers Leichen- 
begangnis). Zur Erklarung diene, wenn notwendig, folgendes: Die duBere 
Anregung zu diesem Musikstiick erhielt der Autor durch das in Siiddeutschland 
allen Kindern wohlbekannte parodistische Bild ,,des Jagers Leichenbegingnis“ 
aus einem alten Kindermarchenbuch: die Tiere des Waldes geleiten den Sarg 
des verstorbenen Forsters zu Grabe, Hasen tragen das Fahnlein voran, eine 
Kapelle von béhmischen Musikanten, begleitet von musizierenden Katzen, 
Unken, Krahen usw., und Hirsche, Rehe, Fiichse und andere vierbeinige und 
gefiederte Tiere des Waldes geleiten in possierlichen Stellungen den Zug. An 
dieser Stelle ist dieses Stiick als Ausdruck einer bald ironisch lustigen, bald un- 
heimlich briitenden Stimmung gedacht, auf welche dann sogleich 

5. Dall’ inferno al Paradiso (Allegro furioso) folgt, als der plétzliche Ausbruch 
eines im Tiefsten verwundeten Herzens. 

Das in dieser Erlauterung als Nr. 2 genannte ,,Bluminenkapitel‘‘ wurde vernichtet. 

Die ,,Lieder eines fahrenden Gesellen‘“‘, komponiert 1884, sind nicht durchweg von Mahler 
gedichtet, wie bisher angenommen wurde. Das erste Stiick ,, Wenn mein Schatz Hochzeit macht“ 
ist dem Wunderhorn entnommen. Mahler muf also schon in dieser friihen Zeit einzelne Gedichte 
der Sammlung gekannt haben und ist durch sie vielleicht auf das ganze Werk aufmerksam geworden. 
Den ersten 6ffentlichen Hinweis hierauf hat Siegfried Giinther gegeben. (Zeitschrift fiir Musik, 
August 1920.) 
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ZWEITE SINFONIE 


Partitur abgeschlossen Juni 1894, erschienen 1896. 1. Auffiihrung 1895, Berlin (1., 2. und 
3. Satz). 

Der S. 69—70 mitgeteilte Brief findet sich bei Arthur Seid] ,,Moderner Geist in der deut- 
schen Tonkunst“. 

Der S. 73 erwahnte Brief an Oskar Eichberg befindet sich in meinem Besitz und wurde muerst 
veréffentlicht in der ,,Frankfurter Zeitung“ vom 4. Dezember 1917. 

Der S. 92 mitgeteilte Brief an Anna Mildenburg wurde von der Adressatin verdffentlicht 
in der ,,Neuen Freien Presse“ vom 23. April 1916. 

Die Teiliiberschriften des Finale: ,,.Der Rufer in der Wiiste“ und ,,Der groBe Appell ge- 
héren zu den spater von Mahler ausgemerzten Bezeichnungen und fehlen in den Partituren. 


DRITTE SINFONIE 


Partitur abgeschlossen Sommer 1896, erschienen 1898. 

1. Auffiihrung des 2. und 3. Satzes 1896 Berlin, des ganzen Werkes 1902 Krefeld, Tonkiinstlerfest 

Die S. 106 mitgeteilten Skizzenblatter befinden sich im Besitz von Frau Alms Maria Mahler. 

Die 8. 107 und ff. zitierten Briefe an Anna Mildenburg wurden verdffentlicht von der Adres- 
satin in der ,,Neuen Freien Presse“ vom 23. April 1916. 

Die als endgiiltige Fassung angegebenen Titel der einzelnen Sitze sind mitgeteilt nach einer 
in meinem Besitz befindlichen Niederschrift Mahlers vom Janusr 1907 fiir dss Programmbuch eines 
Berliner Philharmonischen Konzertes. Der Zusstz lautet: ,Die Uberschriften, welche der Kom- 
ponist urspriinglich den einzelnen Sétzen gegeben hatte, mgen dem mit dem Werke nicht vertrauten 
Hérer zur Orientierung iiber den Geftihls- und Gedankeninhalt dienen.“ 

Die in dieser Analyse und weiterhin angefiihrten Zitate aus Gesprachen sind dem anonym 
erschienenen Aufsatz ,,Aus einem Tagebuch iiber Mahler im Mshler-Heft des ,Merkers“ ent- 
nommen. Hier findet sich auch der bei Besprechung des 2. Satzes angefiihrte Brief an Richard Batka. 


VIERTE SINFONIE 


Partitur abgeschlossen Sommer 1900 in Mayernigg am Worther See, erschienen 1901. 

Das 8S. 145 mitgteilte Skizzenblatt befindet sich in meinem Besitz. Es ist ein Notenblsatt 
in groBem Quartformat und hing anscheinend mrapataguee mit dem Shnlichen Skizzenblatt sur 
3. Sinfonie zusammen. 

Eine authentische Quelle fiir die Uberschrift des 2. Satzes , Freund Hein spielt suf vermag 
ich nicht anzugeben. Das Programm der Berliner, von Mahler selbst geleiteten Erstauffihrung 
am 16. Dezember 1901 verzeichnet den 2. Satz nur als , Scherzo“, doch kursierte damals bereits 
die erwahnte Uberschrift. Adler gibt die Erstauifihrung fiir 1902 in Miinchen an. Vermutlich ist 
die Jahreszahl unrichtig, andernfalls hatte die Berliner Auffiihrung schon vor der Miinchener statt- 
gefunden. 

FUNFTE SINFONIE 


Partitur abgeschlossen 1902, erschienen 1905. 1. Auffiihrung 1904 im Kélmer Girzenich-Konzert. 

Zur Bezeichnung des 1. Satzes ,,Wie em Kondukt“ ist zu bemerken, da8 , Kondukt* 
der 6sterreichischen Ausdrucksweise nach als Leichenzug zu verstehen ist. Die gleiche Bezeichnung 
kehrt im Verlauf des 1. Satzes der neunten Sinfonie wieder. 

Von den ,,Kindertotenliedern“ entstanden nach Adlers Angaben Nr. 1—3 im Jshre 1900—1901, 
Nr. 4 und 5 im Jahre 1901—1962. Mahlers alteste Tochter wurde geboren 1902 und starb 1907. 

Die Kompositionszeit der iibrigen fiinf Riickert-Lieder setzt Adler in die Zeit 1901—1902. 


SECHSTE SINFONIE 
Partitur abgeschlossen 1904, erschienen 1905. 1. Auffiihrung in Essen (Tonkiinstlerfest). 
Auch dieser Analyse liegt die kleine Partitur zugrunde, nur in der Umstellung der Mittel- 


satze bin ich der spateren Fassung gefolgt. Alle tibrigen Veranderungen beziehen sich auf Kinzel- 
heiten der Instrumentierung. 
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In der groSen Partitur fehlt der dritte Hammerschlag (kleine Partitur 8. 260). Da fiir diese 
Fortlassung wie fiir die sonstigen nachtriglichen Anderungen zweifellos ausschlieBlich praktische 
Erwigungen maBgebend waren, die Idee der Hammerschliige aber ebenso zweifellos fiir die Kon- 
zeption auBerordentlich hedeutsam war, schien mir die erste, von Mahler zur Verdffentlichung be- 
stimmte Fassung in diesem Falle besonders wichtig. In bezug auf die Ausfiihrung und wirksame 
klangliche Darstellung bleibt der Hammerschlag ein Problem. Auch Mahler hat den Klang nur 
beschrieben, aber keine Weisungen fiir die Ausfiihrung gegeben. Soweit ich Auffithrungen des Werkes 
héren konnte, ist der Hammerschlag akustisch nicht der Absicht entsprechend zur Geltung gekommen. 

Der vollstindige Text von Mahlers 8. 208 erwihntem Abschiedsbrief an seine Wiener Kiinstler 
aus dem Jahre 1907 lautet nach Spechts Mitteilung: 

An die geehrten Mitglieder der Hofoper! Die Stunde ist gekommen, die unserer gemein- 
samen Tatigkeit eine Grenze setzt. Ich scheide von der Werkstatt, die mir lieb geworden, und sage 
Ihnen hiermit Lebewohl. 

Statt eines Ganzen, Abgeschlossenen, wie ich getriumt, hinterlasse ich Stiickwerk, Unvoll- 
endetes, wie es dem Menschen bestimmt ist. 

Es ist nicht meine Sache, ein Urteil dariiber abzugeben, was mein Wirken denjenigen ge- 
worden ist, denen es gewidmet war. Doch darf ich in solchem Augenblick von mir sagen: ich habe 
es redlich gemeint, mein Zie] hochgesteckt. Nicht immer konnten meine Bemiihungen von Erfolg 
gekrént sein. Dem Widerstand der Materie, der Tiicke des Objektes ist niemand so tiberantwortet 
wie der ausiibende Kiinstler. Aber immer habe ich mein Ganzes daran gesetzt, meine Person der 
Sache, meine Neigungen der Pflicht untergeordnet. Ich habe mich nicht geschont und durfte daher 
auch von den anderen die Anspannung aller Krafte fordern. 

Im Gedrange des Kampfes, in der Hitze des Augenblicks blieben Ihnen und mir nicht Wunden, 
nicht Irrungen erspart. Aber war ein Werk gelungen, eine Aufgabe gelést, so vergaBen wir alle Not 
und Miihe, fiihlten uns alle reichlich belohnt — auch ohne aufSere Zeichen des Erfolges. Wir alle 
sind weiter gekommen, und mit uns das Institut, dem unsere Bestrebungen galten. 

Haben Sie nun herzlichen Dank, die mich in meiner schwierigen, oft nicht dankbaren Aufgabe 
geférdert, die mitgeholfen, mitgestritten haben. Nehmen Sie meine aufrichtigsten Wiinsche fiir 
Ihren ferneren Lebensweg und fiir das Gedeihen des Hofoperntheaters, dessen Schicksale ich auch 
weiterhin mit regster Anteilnahme begleiten werde. Gustav Mahler.“ 


SIEBENTE SINFONIE 
Partitur abgeschlossen 1905, erschienen 1908. 1. Auffiihrung 1908 in Prag. 


ACHTE SINFONIE 


Partitur abgeschlossen 1907, erschienen 1910. 1. Auffiihrung 12. September 1910 in Miinchen. 
Das 8. 273 erwahnte Skizzenblatt befindet sich im Besitz von Frau Alma Maria Mahler. 


was LIED VON DER ERDE* 


Partitur abgeschlossen Sommer 1908 in Altschluderbach bei Toblach. 

1, Auffiihrung November 1911 in Miinchen unter Bruno Walter. 

Der Partiturentwurf zur zehnten Sinfonie befindet sich im Besitz von Frau Alma Maria 
Mahler. Von der Wiedergabe anderer Beischriften als der 8. 312 erwihnten habe ich im Hinblick 
auf ihren intim persénlichen Charakter abgesehen. 


NEUNTE SINFONIE 


Partitur abgeschlossen 1909, erschienen 1912. 1. Auffiihrung Juni 1912 in Wien unter Bruno 
Walter. 

Zur Bezeichnung ,,Wie ein schwerer Kondukt“ im ersten Satz (Studien-Partitur 8. 49) vel. 
die Anmerkung zur fiinften Sinfonie. 

Mahler starb am 18. Mai 1911 in Wien, kurz vor Vollendung des 51. Jahres. 
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